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In mezza pelle o mezza pergamena IM. 35 


“I volumi del Oris Terrarum non danno una succinta descrizione di 
viaggio oppure solo dei monumenti dell’architettura e dell’arte e il 
solo aspetto causale della strada; essi danno l’impressione che il Paese 
offre ai viaggiatori, l'architettura, il paesaggio, la vita del popolo dal 


speciale punto di vista, dell'originale e dell’essenziale”. 


(Osnabriieker Volkszeitung). 


« Se vi è libro che può darci un'idea della bellezza dell’Italia, dei suoi 


magnifici edifici e dei paesaggi solatii è quest'unico bel volume con 
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500 illustrazioni a pagine intere”. 
(Der Quell, Miblhausen i. Thitr). 


“Queste illustrazioni mostrano in magistrali, insuperabili, artistiche in- 


terpretazioni, rappresentate tecnicamente nel modo più sorprendente, il 


sere rappresentata più bella nè più armonica. Hielscher ha raggiunto 
brillantemente l'alto significato di rappresentare in modo chiaro e pes 


netrante l'architettura e la plastica nelle visioni del paesaggio italiano”. 


(Recklinghauser Zeitung). 


«Astraendo dal valore rappresentativo che ha questa geografia veduta, 
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le illustrazioni sono una vera gioia per gli occhi”. 


(Die neuen Biicher, Berlin). 
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SUMMARY OF THE OCTOBER ISSUE, 1928 


A CHINESE PAINTING IN THE BERENSON COLLECTION, BY SIR AUREL STEIN 
AND LAWRENCE BINYON, WITH 14 ILLUSTRATIONS AND ONE COLOURED PLATE. 


The painted silk scroll here treated of by Sir A. Stein and L. Binyon presents exceptional 
interest for the history of the Chinese art of the T’ang period, in so far as it evidently derives 
from a work by Wei-ch'ih I-séng, a famous painter of the 7th century and a descendant of a 
family of Chinese Turkestan. The whole composed of the groups, domestic in subject, that 
are represented therein, bears numerous elements of the Buddhist art of Central Asia, and clear 
traces of the western influences to which the ancient Chinese civilization was repeatedly sub- 
ject, besides a significant resemblance to the paintings in the subterranean sanctuaries of the 
halls of Thousand Buddhas at Tun-huang, which are amongst the most ancient examples left of 
Chinese painting. Stein places by the side of this precious relic another painting on silk, re- 
presenting a Devaraja or divine King, in which there again appear figures very like to those 
in the scroll in the Berenson collection, and in which there is an eleventh century inscription 
ascribing the work to Wei-ch’ih I-séng. Stein believes this painting to be more antique than 
the Berenson painting, and would have both derive from a common prototype. But Binyon, 
who traced out that painting in the Freer collection at Washington, considers it posterior to 
the other, and does not deem them necessarily  convected through a common origin. Moreover, 
by the side of the Berenson painting he places, on account of the non -Chinese types of figures, 
the painting on a scroll, representing a Mongol taking a tribute of horses, traditionally ascribed 
to Han-Kan, a painter of the 8th century. 


THE CHURCH OF SAN GIUSEPPE, BY MARIA LUIGIA TOSI, WITH 4 ILLUSTRATIONS. 


From an examination of the wooden model of this construction due to Baccio d’Agnolo 
that was found again some time ago, dr. Tosi points out the modifications that the artist was 
compelled to make in raising the edifice, and notes the close recemblance it bears to the 
Church of san Salvatore al Monte, the work of Cronaca, whose conception, however, is spoilt 
and impoverished by the sixteenth century architect. 


SEBASTIANO MAZZONI, BY GIUSFPPE FIOCCO, PROFESSOR OF THE HISTORY OF ART AT THE 
UNIVERSITY OF FLORENCE, WITH 5 ILLUSTRATIONS. 


Born at Florence before 1615, Sebastiano Mazzoni, up to the present unjustly unknown, 
worked in Venice, where in 1685 he died. An architect and a painter, he, derives above all 
from Strozzi, as is shown by the canvases of san Benedetto in Venice, and constitutes one of the 
chief bonds between the 17th and 18th centuries in Venetian painting. Dr. Fiocco here discusses 
the « Moses saved from the waters » at Rovigo, and a characteristic portrait of a warrior in the 
Museum of Padua, perhaps the work that the best displays his vein and touch. 


THE SCULPTOR QUIRINO RUGGERI, By wART ARSLAN, WITH 20 ILLUSTRATIONS. 


The work of Quirino Ruggeri was revealed at a Roman exhibition in 1927. Ruggeri, who is 
over 45 years of age, discoreved himself to be a sculptor only eight years ago, and has attained a 
finished artistic personality, passing from an expression of mere plasticity towards nature. Arslan 
effectively reconstructs his activity through a group of compositions which show us the elabora- 
tion of his art, and a tendency to be satisfied with pure form: following these comes a group of 
portraits in which the throb of feeling grows ever stronger, culminating in the more complex 
works in which also the choice of subject is adequate to the creative development. 


RGORO I] 


La Pittura Italiana 
dell'800 


CON 228 TAVOLE IN RAME 


Lo studio che apre questo volume, è tra i primi saggi d’una storia 
organica della pittura italiana dell’800, nel confronto anche della nostra 
storia sociale, politica, letteraria. Ugo Ojetti lo accompagna con le 
biografie dei nostri pittori più importanti nello scorso secolo: biografie 
concise su dati finalmente sicuri, ma anche vive e fedeli come ritratti. 
Le 228 tavole riproducono in rame tutti i dipinti raccolti quest'anno 
nella Biennale Veneziana dal comitato, presieduto da Ugo Ojetti, per 
pet la mostra della pittura ottocentesca. 


Nel volume si dànno Je particolareggiate biografie di Giuseppe Abbati, Filippo Agricola, Costanzo 
Angelini, Andrea Appiani, Vittorio Avondo, Pietro Benvenuti, Luigi Bertelli, Giuseppe Bertini, 
Bartolomeo Bezzi, Giuseppe Bezzuoli, Mosè Bianchi, Odoardo Borrani, Vincenzo Cabianca, Ippolito 
Caffi, Michele Cammarano, Vincenzo Camuccini, Giuseppe Canella, Niccolò Cannicci, Filippo Car- 
cano, Giovanni Carnevali detto il Piccio, Enrico Cavalli, Guglielmo Ciardi, Antonio Ciseri, Fran- 
cesco Coghetti, Nino Costa, Tranquillo Cremona, Edoardo Dalbono, Vito D'Ancona, Massimo D’Aze- 
glio, Lorenzo Delleani, Marius De Maria, Giuseppe De Nittis, Giuseppe Errante, Placido Fabris, Fede- 
rico Faruffini, Giovanni Fattori, Giacomo Iavretto, Francesco Filippini, Antonio Fontanesi, Pietro 
Fragiacomo, Gaetano Gallino, Giacinto Gigante, Eugenio Gignous, Francesco Gioli, Emilio Gola, 
Michele Gordigiani, Michelangelo Grigoletti, Vettore Grubicy De Dragon, Francesco Hayez, Dome- 
nico Induno, Angelo Inganni, Alberto Issel, Gaspare Landi, Silvestro Lega, Lodovico Lipparini, Adeo- 
dato Malatesta, Teodoro Matteini, Giovanni Migliara, Tommaso Minardi, M. Pompeo Molmenti, 
Angelo Morbelli, Domenico Morelli, Luigi Nono, Eleuterio Pagliano, Pelagio Palagi, Filippo Palizzi, 
Giuseppe Palizzi, Alberto Pasini, Teofilo» Patimi, Domenico Pellegrini, Giuseppe Pellizza da Volpedo, 
Francesco Podesti, Odorico Politi, Gaetano Previati, Antonio Puccinelli, Giovanni Battista Quadrone, 
Giuseppe Raggio, Daniele Ranzoni, Giuseppe Ricci, Silvio Rotta, Eliseo Sala, Natale Schiavoni, Luigi 
Scrosati, Giovanni Segantini, Luigi Serra, Telemaco Signorini, Filadelfio Simi, Gioacchino Toma, 
Scipione Vannutelli, Federico Zandomeneghi, Antonio Zona. 


Il volume, nel formato cm. 25X534, legato in fela, sarà pronto entro il prossimo ottobre 
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SOMMAIRE DU NUMÉRO DE OCTOBRE, 1928 


UNE PEINTURE CHINOISE DE LA COLLECTION BERENSON, PAR SIR AUREL STEIN 
ET LAWRENCE BINYON, AVEC 14 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE EN COULEURS. 


Le rouleau de soie peinte, illustré par Sir Aurel Stein e Lawrence Binyon, est d’un grand 
intérét pour l’histoire de l'art chinois de la période T’ang, parce qu’il dérive évidem- 
ment d’une oeuvre de Wei-ch’ih I-séng, fameux peintre du VII siècle, descendant d’une famille 
du Turkestan chinois. Dans les groupes de sujet familier qu’y sont representés, cette peinture 
montre plusieurs éléments de l’art de 1’ Asie centrale, et des traces visibles des influences occiden- 
tales aux-quelles fut réitérativement sujette l’ancienne civilisation chinoise. On voit aussi des 
ressemblances avec la peinture des sanctuaires souterrains des Mille Bouddas de Tun-huang, 
qui sont parmi les plus anciens exemples de la peinture chinoise. M. Stein rapproche de cette 
précieuse relique une autre peinture sur soie, représentant un Devaraja ou Roi divin, sur la- 
quelle on lit une inscription du XI siècle qui la désigne comme oeuvre du Wei-ch'ich O-seng. On y 
voit aussi des figures très semblables à celles du rouleau Berenson. M. Stein croit cette peinture 
plus ancienne que celle de la collection Berenson et fait dériver les deux d’un prototype com- 
mun. M. Binyon au contraire qui a retrouvé cette peinture dans la collection Freeser à Wa- 
shington, la croit postérieure a l’autre et ne les considère pas nécessairement d’une origine com- 
mune. Il rapproche en outre de la peinture Berenson, pour les types non chinois des figures, 
celle d’un rouleau représentant un Mongole qui porte un tribut de chevaux, attribué tradition. 
nellement à Han-Kan, peintre du VIII siècle. 


L’EGLISE DE SAN GIUSEPPE, PAR LUIGIA MARIA TOSI, AVEC 4 ILLUSTRATIONS. 


De l’examen du model en bois de cette construction de Baccio d’Agnolo qui a été retrouvé 
il y a quelque temps, M.lle Tosi relève les modifications que l’artiste fu contraint è y apporter 
en érigeant l’édifice, et en remarque l’étroite ressemblance avec l’église de San Salvatore al 
Monte, oeuvre de Cronaca où la conception est cependant appauvrie par l’architeet du XVIème 


siècle. 


SEBASTIANO MAZZONI, PAR GIUSEPPE FIOCCO, PROFESSEUR D’HISTOIRE DE L’ART À L’UNI- 
VERSITÉ DE FLORENCE, AVEC 5 ILLUSTRATIONS. 


Né à Florence avant le 1615, Sebastiano Mazzoni, injustement peu connu jusqu’ici, travailla 
à Venise où il mourut en 1685. Architecte et peintre, il dériva surtout du Strozzi, comme le 
demontrent les toiles dans l’église San Benedetto à Venise; il constitue un des liens principaux en- 
tre le XVIILEe et le XVIIIEe siècle de la peinture vénitienne. M. Fiocco publie ici le « Mosè 
salvato dalle acque », de Rovigo, et le beau portrait d’un Guerrier, du Musée de Padoue, où 
l'on voit pent-étre encore mieux la vigueur et la manière du peintre. 


LE SCULPTEUR QUIRINO RUGGERI, PAR WART ARSLAN, AVEC 20 ILLUSTRATIONS. 


L’oeuvre de Quirino Ruggeri s'est révélée à une exposition romaine en 1927. M. Ruggeri, qui 
a environ quarantecinque ans, s'est découvert sculpteur depuis huit ans seulement; et il est ar- 
rivé à une complète personnalité artistique, allant d’une expression de pure plasticité vers l’ob- 
servation du vrai. M. Arslan en reconstruit efficacement l’activité è travers un groupe de compo- 
sitions en relief qui nous démontrent l’élaboration de cet art, et sa tendance à se contenter de 
la forme. Elle sont suivies d’un groupe de portraits dans lequel l’expression du caractère et du 
sentiment est toujours plus assurée, 
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NEI PRIMI QUATTRO FASCICOLI DEL IX ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


MARIO SALMI: Gli affreschi della Collegiata di Castiglione Olona - II. — MARY PITTALUGA: Disegni del Parmigianino 
e corrispondenti chiaroscuri cinquecenteschi. — BRUNO BRUNELLI: Un appartamento neoclassico a Padova. — EVELYN 
SANDBERG VAVALÀ: Quattro croci romaniche a Sarzana e a Lucca - I-II. — ERNST KRIS: Alcune opere ignote di Gio- 
vanni dei Bernardi nel Tesoro di San Pietro. ALDO DE RINALDIS: Dipinti di Antonio Mancini nella Quadreria Gual- 
tieri, — RICCARDO FILANGIERI DI CANDIDA: La grande Sala di Castel Nuovo a Napoli. — ODOoARDO H. GIGLIOLI: Dise- 
gni italiani di paese nella Galleria degli Uffizi. — ELENA BERTI TOESCA: La Pietà del Carmine di Brescia. — CARLO 
GAMBA: La Venere di Giorgione reintegrata. — LEO PLANISCIG: Francesco Bertos. — TOMASO BUZZI: I Palazzi Ducali 
di Sabbioneta - II, Il Falazzo del Giardino, — PIRRO MARCONI; Un'altra stele greca del Veneto. 


CON 216 ILLUSTRAZIONI. 


LE VITE DEL VASARI 


nell’edizione del MDL a cura di CORRADO RICCI 


Prezzo di vendita dell’opera completa (quattro volumi) L. 175.— 


MAX ROTHSCHILD 
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ANTICHI MAESTRI 


SACKVILLE GALLERY 


28 SACKVILLE STREET, PICCADILLY 
LONDON, W. 1 


Telegrammi: “Objedar, London” Telefono: Gerrard 3589 


Libri d’Occasione in vendita presso la 


Casa Editrice d’ Arte BESTETTI E TUMMINELLI 
sm PIRENZE (Palazzo dell'Arte della Lana) summa 


ACQUEFORTI 


REMBRANDT - Radierungen - 3 cartelle in folio. Monaco 
Flelbein*verlag con 312. rip. . ui. 4 + + L. 550 


ARCHITETTURA TEATRALE 


SEXTON and BETTS .-. American theutres of to day. (Tea- 
tri americani moderni) - New York 1926 - in 4° leg. 
con 175 tav. riproducenti i migliori locali costruiti in 


questi ultimi anni in America . . . . . . . L. 300 


ARCHITETTURA TOSCANA 


STEGMANN & GEYMULLER - 
(Architettura del rinascimento 
L. 1250 


dettagli, 


The architecture of the 
renaissance in Tuscany. 


in Toscana) - 2 voll. in f.° leg., New York s. d. 


Opera contenente 400 pagg. d’interni, spaccati, 
facciate dei più bei palazzi toscani ideati e costruiti dai 
celebri Architetti fra i notevoli quelli di L. B. Alberti, 
Rossellino, L. da Vinci, Raffaello, B. Peruzzi, Benedetto 
da Maiano, Cronaca, B. da Sangallo, Baccio d’Agnolo, 


Vignola, Donatello, Michelangelo, Amannati ete. 


ARTE CLASSICA 


DUCATI P. - 1927, in-89, 
nuova a fascicoli, prezzo editore . . . . . L. 120 


L’urte classica - Torino, copia 
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ARTE DECORATIVA 
BARGAGLI PETRUCCI - Storia delle arti decorative e 
applicate vol. I. Le età primitive, l'oriente 
Bologna 1925, in-8° con 329 figure . . . . . L. 30 


antico, 


ARTE MODERNA 


Les maîtres de l’art moderne - Paris, Rieder e C., in-8° 
p. ciascun volume con 40 tav. in eliotipia, in brochure 
L. 16 
Gaugin con testo di Rey; Monet con testo di Mauclair; 
Pissarro con testo di Tabarant; Morisot con testo di 
Fourreau; Van Gogh con testo di Colin; Barye con testo 
di Saunier; Manet con testo di Blanche; Corot con testo 
di Lafargue; Rodin con testo di Bénédite; Millet. con 
testo di Goel; Daumier con testo di Alexandre. 


BIBLIOGRAFIA 


BRUNET J. C. 


livres, suivi d’un supplèment en 2 voll. et en plus du 


- Manuel du libraire et de l’amateur de 


Dictionnaire de Géographie ancienne et moderne à l’u- 
9 vol. in-8° 
DrOCHEs Ae e N O 


lo stesso rilegato demi-chagrin . . . +.» + » 850 


sage du libraire et de l’amateur de livres - 
con 7560 pagg. 


SEYMOUR DE RICCI 
pratical handbook of british and american biblography 


The Book collector’s guide, a 


- New York 1921, in-8° leg. piena tela verde ed. esem- 
piare REN: 3840208 Me, n 300 


CERAMICA CINESE 


MARQUET DE VASSELOT - 
ris 1922, 2 voll. in-8° p. in cartella, con 84 tav. di cui 60 


La céramique chinoise - Pa- 


a colori. 1) Da l’epoca di Han a l’epoca dei Ming; 


2) Da l’epoca di K’ang Hi ai nostri giorni . . L. 200 


CUOI DECORATI 
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Quando nella primavera del 1925 ebbi 
la fortuna d’ammirare, sotto il tetto ospi- 
tale di Bernard Berenson a Settignano, que- 
sto rotolo dipinto, che da qualche anno era 
tra i tesori d’arte raccolti in quella bella 
dimora, l'ammirazione fu tanta che non 
nascosi la speranza di poterlo pubblicare 
pel primo. Bernard Berenson acconsenten- 
do manifestò il desiderio che io unissi alla 
pubblicazione qualche nota su alcuni punti 
di interesse quasi antiquario che a prima 
vista mi avevano colpito. Da allora i miei 
studi mi hanno distratto in altri campi, e 
questo può scusare ad un tempo l’indugio 
e l’insufficenza delle osservazioni che se- 
guono. 

Non sono un sinologo, né mi arrogo pre- 
tese di studi sistematici sulla pittura cinese. 
Tuttavia ho avuto la fortuna, nei santuari 
sotterranei dei Mille Budda di Tun-huang, 
agli estremi confini occidentali della Cina 
propria, di portare per primo alla luce un 
considerevole numero dei più antichi esem- 
pi rimasti di pittura cinese. Mi è pure acca- 
duto, durante le mie lunghe esplorazioni 
nel Turchestan cinese, di conoscere nume- 


rosi avanzi che illuminano in maniera sor- 


prendente lo scambio d’influssi artistici fra 


la Cina e il vicino Oriente ellenistico, scam- 
bio che ebbe luogo nell’Asia Centrale dai 
primi secoli della nostra èra fino all’epoca 
T'ang. Ricerche recenti hanno dimostrato 


che la civiltà cinese durante ripetute fasi 
della sua antica storia è stata aperta alla 
penetrazione occidentale attraverso le regio- 
ni mediane dell'Asia Centrale. Tracce di 
tali influenze occidentali sono, credo, chia- 
ramente riconoscibili anche nel dipinto del- 
la raccolta Berenson. Sarà facile esaminar- 
le descrivendo la pittura compiutamente, 
per quel che adesso io posso fare a distanza 
dinanzi alle sole fotografie. 

Il rotolo di seta, montato a guisa di ma- 
kimono, su cui sono dipinte le scene che 
ora descriverò, è lungo circa metri 1,75 e 
alto un po” più di 30 centimetri (pag. 263). 
La superficie dipinta, dove non ha sofferto 
ingiurie o abrasioni, mostra un colorito 
delicato ed insieme armonioso, come pro- 
va il gruppo centrale riprodotto a colori 
(tavola). Alla sua sinistra è una scena di 
tranquilla vita domestica: due donne curve 
i attenzione devota sopra un fanciullo vi- 
vace. Lo tiene nel grembo una terza figura 
riccamente vestita, e seduta su un lettic- 
ciuolo quadrato. Alla loro destra una dama 
evidentemente di condizione elevata, la ma- 
dre, seduta su uno sgabello rotondo fine- 
mente decorato; reca una coppa nelle mani; 
la sua gamba destra posa sul terreno, men- 
tre la sinistra è piegata al ginocchio e rial- 
zata (pag. 265). Accanto a lei, in grazioso 
atteggiamento, un servo reca un vassoio di 
metallo su cui è stata presentata prima la 


coppa alla dama. 
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Tutte le figure adulte sono adorne ab- 
bondantemente di collane ingemmate, pen- 
denti, orecchini e tiare. Gli ornamenti della 
dama seduta sono i più fini, ma tutti mo- 
strano la più stretta rassomiglianza con 
quelli che ci hanno resi familiari le rap- 
presentazioni dei Bodhisattva e di altri per- 
sonaggi sacri del Buddismo nelle pitture in 
seta provenienti dagli ipogei dei Mille Bud- 
da, e risalenti approssimativamente all'VIII 
e al IX secolo d. C. Sarà sufficiente a pro- 
varlo riferirsi alle pitture del Paradiso Bud- 
dista e delle singole divinità, quali son ri- 
prodotte nelle tavole I-III, XI (pag. 269), 
XV, XVIII-XXIV, XLI, etc. dei miei Thou- 
sand Buddhas ®. Tutti questi ornamenti, 
con cui l'immaginazione dei credenti si di- 
letta di abbellire le figure sacre in queste 
pitture buddistiche, si ricollegano alla tradi- 
zione ieratica che l’iconografia buddistica 
nell’Asia Centrale ha derivata dall’arte gre- 
co-buddista (come è abbondantemente pro- 
vato dalle sculture di Gandhara nell’estremo 
nord-ovest dell’India) ed ha a sua volta tra- 
smessa alla Cina. 

Visibile è pure la rassomiglianza tra l’ab- 
bondante acconciatura delle donne con le 
alte pettinature e le lunghe treccie attor- 
tigliate che portano i Bodhisattva nelle pit- 
ture in seta buddistiche cinesi e negli affre- 
schi dell’epoca T’ang. Anzi, la duplice cre- 
sta che distingue l’acconciatura della dama 
più importante nel nostro gruppo, si trova 
anche negli stendardi in seta dipinti prove- 
nienti dai Mille Budda dove essa designa 
la regina Maya e le sue dame. 

Le vesti talari fluenti ed ampiamente av- 
volte sono in questo makimono comuni a 


iutte e cinque le donne. Tuttavia solo quelle 
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delle due figure sedute sono coperte di larghi 
disegni floreali che fanno pensare agli ampi 
disegni stampati sulla seta, che sivedono sui 
tessuti votivi scoperti nel deposito dei Mil- 
le Budda @). A questo proposito può esser 
utile notare il panno che avvolge l’accon- 
ciatura della figura sopra al fanciullo, pro- 
babilmente la sua nutrice. Vi si scorgono 
quei «motivi ripetuti) fatti da cerchietti 
punteggiati, quali si trovano anche stam- 
pati o tinteggiati su taluni degli antichi tes- 
suti in seta da me trovati nella mia terza 
spedizione nelle tombe cinesi del VII o VIII 
secolo a Turfan. Essi però si incontrano an- 
che su tessuti stampati provenienti dalle ro- 
vine di un santuario in Kharakhoto del 
tempo della dominazione Tangut (XI-XII 
secolo). 

Il motivo invece sull’orlo di tutti i vestiti 
in questo e negli altri gruppi, simile a una 
balza di volute marezzate, non l’ho trovato 
in altre pitture buddistiche cinesi. Per la 
sua leziosità poco esso può aggiungere alle 
attrattive della pittura; ma forse può ancò- 
ra aiutarci a ritrovarne l’origine e la data. 
Resta ancora da ricordare, per la sua im- 
portanza forse cronologica, la decorazione 
del letticciuolo su cui siede la donna col 
bambino. Il pendone sui lati, per la forma 
delle punte e per la loro ornamentazione 
ricamata o stampata, richiama nettamente 
i simili pendoni da altare che ricuperai 
dalla cappella murata dei Mille Budda e 
di cui alcune parti sono riprodotte nelle 
tavole CIX e CX di Serindia. Similmente i 
larghi motivi floreali sul sommo della co- 
pertura del letticciuolo ricordano subito i 
disegni sui tessuti in seta figurati dello stes- 


so ripostiglio €®) per i quali un approssima- 
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tivo terminus ad quem è la fine del X secolo. 

Tra il gruppo ora descritto e, alla sua 
destra, la graziosa coppia di fanciulle sotto 
un albero (tavola) si vede una figuretta 
che porta delle offerte nelle mani alzate. 
Non si può più capire di quali offerte sì 
tratti. Anche la testa della figura è in parte 
cancellata. Ma ciò che rimane del volto fa 
supporre che si tratti di un servo nano di 
età attempata. Questa piccola figura grot- 
tesca doveva forse accrescere per contra- 
sto la grazia delle due fanciulle i cui occhi 
si chinano su essa. Graziose nell’atteggia- 
mento e dolcemente animate nell’espressio- 
ne queste due figure giovanili sono certa- 
mente le più leggiadre di questo dipinto e 
insieme quelle più schiettamente cinesi. 
Le mani della fanciulla che stringono l’al- 
bero nodoso, e quella che la compagna le 
posa sulla spalla sono rese con gran peri- 
zia. Lo stesso dicasi del fiore rosso che quel- 
la ha nella destra e dello snello profilo del- 
l’albero. Le foglie sono dipinte con tale cu- 
ra che un botanico potrebbe subito definir- 
le. In questo gruppo soltanto l’ornamento 
gemmato dell’acconciatura sembra indicare 
tenui influenze occidentali introdotte attra- 
verso l’iconografia buddista. 

Affatto differente è la scena nella metà 
destra della pittura. Se essa ci sorprende a 
prima vista, come tolta a un ambiente non 
cinese, ciò è dovuto non tanto a partico- 
lari dell’abito e dell’ornamento che pure 
sì trovano nei gruppi di sinistra, quanto 
alle figure inequivocabilmente straniere che 
qui ci vengono sotto gli occhi. Nel mezzo 
vediamo due danzatori, un uomo a sinistra 
e una fanciulla a destra, che s’affrontano 


nell’impeto del movimento. Accanto all’uo- 
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mo due musicanti inginocchiati accompa- 
gnano col suono la danza, mentre dietro 
la fanciulla è la figura di un terzo musi- 
cante, purtroppo assai guasta, inclinato vi- 
vacemente in avanti come se accompagnas- 
se una sua stessa danza. 

Cominciamo dal gruppo dei musicanti a 
sinistra (pag. 271) poiché le loro fattezze 
non cinesi sono più visibili. L'uomo di 
fronte sembra suonare un liuto a forma di 
pera che rassomiglia assai al biw giappo- 
nese, quale è rappresentato in esemplari 
dell’epoca T’ang conservati nella collezione 
Shosoin. Un identico tipo di liuto si vede 
frequentemente nelle nostre pitture del Pa- 
radiso Buddista da Tun-huang fra gli stru- 
menti sonati dall’orchestra celestiale (4) (pa- 
gina 273). Anche questo liuto è tetracorde 
e viene sonato con un plettro tenuto nella 
destra mentre la sinistra, ora quasi scompar- 
sa, riposa sull’estremità del manico. Il co- 
stume dei musicanti consta di pantaloni ri- 
gonfi e di una corta veste più scura, stretta 
alla vita da una cintura riccamente ornata 
da cui pendono una borsa finemente deco- 
rata e due piccoli arnesi di pietra o di me- 
tallo. 

Ma sopratutto è interessante la testa del 
suonatore. La sua faccia è di profilo, viva- 
cemente rivolta verso il danzatore a destra, 
e ha fattezze affatto occidentali. Il naso 
aquilino assai arcuato, gli occhi diritti, il 
mento aguzzo e prominente, le folte soprac- 
ciglia e la barba, tutto mostra il tipo schiet- 
tamente occidentale. A ciò s'accorda la chio- 
ma ondulata che gli incorona il capo sotto 
il piccolo berretto e che discende sulla 
fronte. 


Scavi e ritrovamenti fatti in antiche lo- 
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calità del Turchestan cinese negli ultimi 
trent'anni ci hanno fatto conoscere nume- 
rose rappresentazioni in pittura e in seul. 
iura dei tipi allora prevalenti fra quelle po- 
polazioni. Ma in nessuna di esse l’assenza 
di caratteristiche mongoliche è totale come 
nella testa di questo suonatore. Lo stesso 
si può dire per i lineamenti del secondo 
musicante. Esso è imberbe e di apparenza 
giovanile. La sua chioma sembra più fine- 
mente acconciata, ma la sua veste è sem- 
plice e liscia, stretta sotto la vita da una cin- 
iura simile a quella del musicante che sta 
di fronte. Egli tiene dinanzi al petto uno 
strumento musicale fatto di sottili tavolette 
di legno e frequente nelle mani dei musi- 
canti delle nostre pitture T’ang da Tun- 
huang (5) (pag. 275). Qui è anche resa abil- 
mente l’espressione degli occhi intenti sul 
danzatore i cui movimenti sembrano accom- 
pagnati dalla musica. 

La figura di lui (pag. 276) è a prima vi- 
sta equivoca. Giudicando solo dal volto e 
dalla veste pesante sarebbe difficile anche 
dirne il sesso. Ma certi particolari come la 
cintura, la mancanza di treccie, il peculiare 
bavero, simile a una spallina, che ci è noto 
da rappresentazioni di «Re Divini)» e di 
«Guardiani delle Regioni) nelle pitture e 
negli affreschi buddisti di Tun-huang (9) ci 
induce a riconoscervi un uomo. La positu- 
ra di una gamba sollevata dal suolo, il brac- 
cio sinistro violentemente gettato in fuori 
con la lunga manica che si innalza, e il 
giro contorto della balza della sopravveste 
e sottoveste, tutto infonde movimento ap- 
passionato alla danza. Così l’espressione 
del volto dagli occhi obliqui e dal naso 


piatto è nettamente cinese. 
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I numerosi ornamenti gemmati che gli 
pendono dal collo o sono fissati sull’accon- 
ciatura rassomigliano anch'essi a quelli de- 
rivati dall’arte di Gandhara e attribuiti nel- 
le pitture buddistiche dell’epoca T’ang alle 
figure di Bodhisattva. A questo proposito 
è utile paragonare il gioiello aureo di forma 
ellittica, che sostiene la chioma sulla nuca, 
con uno che si vede in posizione analoga sul- 
la elegante figura di Bodhisattva in uno sten- 
dardo riprodotto dalla tavola XLI dei Thou- 
sand Buddhas. Un altro particolare di ve- 
stiario ricongiunge la nostra figura ai « Guar- 
diani delle Regioni)» rappresentati in quel- 
le pitture; poiché qui le squame oblunghe 
sull’orlo di una sopravveste a gonnella, 
purtroppo mal conservata, evidentemente 
corrispondono a quelle là correnti sul basso 
delle tuniche di Lokapalas(”). 

La figura a destra (pag. 277) è, insieme 
con la coppia di musici, forse la più sor- 
prendente di tutta la scena. In atto di danza, 
e con ricche vesti, essa è chiaramente rico- 
noscibile per una donna dalle treccie on- 
deggianti. La parte inferiore della figura ha 
sofferto troppo perché si possa osservare 
bene la positura del piede. Ma il ginocchio 
che noi vediamo sollevato è certo il sinistro: 
il movimento cioè della danzatrice è una 
specie di piroetta, col corpo che insiste sul 
piede destro. A questo conviene l’atteggia- 
mento della parte superiore spostata ardita- 
mente in avanti, colla testa appena inclinata 
in basso e le braccia nude graziosamente 
riunite sopra di essa, come in un gesto ap- 
passionato di supplice. 

Rapidità e flessuosità tornano in ogni par- 
ticolare dell’ampio vestito. Dal nodo poste- 


riore di una benda ingemmata discendono 
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due nastri svolazzanti. Testa e braccia emer- 
gono da un’ampia mantiglia, ricamata e or- 
lata con una rigida balza. Una cintura pas- 
sata negligentemente intorno alla vita sem- 
bra sostenere un gonnellino finemente de- 
corato. A questa cintura è legata al fianco 
sinistro una larga sciarpa che la danzatrice 
sembra aver gettato per essere più libera e 
che ora le svolazza dietro in linee ondulate 
abilmente equilibrate dai due brevi nastri 
sul davanti discendenti, sembra, dalla gam- 
ba sollevata. 

Con l'orlo increspato del gonnellino la 
danzatrice sfiora il piccolo tappeto ovale su 
cui esegue la sua rappresentazione. Gli am- 
pi disegni floreali che vi appaiono trattati 
naturalisticamente, richiamano alla mente 
quelli su molti ricami e sete figurate cinesi 
da me scoperti nella cappella dei Mille 
Budda ®). Tutta la figura viva e vibrante 
mostra la creazione di un maestro, anche 
se la nostra pittura ce l’abbia trasmessa solo 
per mano di un copista. 

Ci resta da notare la figura stante all’e- 
strema destra della composizione (pag. 271): 
quella del musico che sta davanti alla dan- 
zatrice e l’accompagna. Mal conservata nel- 
la maggior parte, essa tuttavia manifesta 
chiaramente il tipo straniero del suonatore e 
anche la sua estatica attenzione allo spetta- 
colo, ché la parte superiore del corpo è pie- 
gata in avanti e uno dei piedi vivacemente 
proteso. Lo strumento sembra essere una spe- 
cie di liuto retto per il manico dalla mano 
sinistra e appoggiato con l’altra estremità 
contro il petto. Non si può meglio determi- 
nare il modo con cui la destra suona lo stru- 
mento poiché il musico si vede solo di pro- 


filo. Tuttavia è chiara la stretta concordan- 
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za del tipo facciale della testa di lui con 
quello del musico più anziano a sinistra. Sia 
la forma del naso che il mento prominente 
e la barba abbondante sul mento e sulle gote 
indicano una razza priva di caratteri mon- 
golici. Anche le acconciature sono simili. 
L’abito consta in alto di una veste scura, 
senza la consueta increspatura conven- 
zionale dell’orlo, e di un’ampia gonna lar- 
gamente avvolta. I calzari meritano di es- 
sere osservati particolarmente: poiché l’a- 
guzzo calzare di cuoio senza suola che si 
vede al piede destro è dello stesso tipo 
del charuk di cuoio oggi in uso presso gli 
abitanti del Turchestan cinese, e differisce 
sensibilmente dai calzari neri cinesi con una 
sottile suola di feltro bianco che porta il 
danzatore di sinistra (pag. 276). 

Giunti alla fine di questa descrizione, 
possiamo constatare che ognuna delle fi- 
gure ha elementi che possono considerarsi 
derivati dall’arte buddista dell’Asia cen- 
trale, o che provano un diretto contatto col 
popolo di quella regione e con quelli che 
una volta vi passarono dal più lontano oc- 
cidente. Avrei limitato le mie osservazioni 
all'indicazione di questi punti di contatto 
se non avessi da richiamare l’attenzione su 
un’altra antica pittura cinese, strettamente 
congiunta a questa per alcuni particolari. 
Alludo alla pittura di un «Devaraja » o re 
divino, una riproduzione della quale è stata 
illustrata con molta dottrina dal dottor Her- 
beri Miiller in una memoria inserita nella 
Festschrift fiir Friedrich Hirth ®), e segna- 
latami dal signor Berenson. 

Questa pittura su seta ha la forma, sen- 
za però i consueti accessori, degli stendar- 
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esemplari trovati ai «Mille Budda» di 
Tun-huang. Essa era ultimamente in pos- 
sesso del viceré Tuan Fang (morto nel 
1911) ed è stata riprodotta in un periodico 
cinese intitolato Esempi di antica pittura ci- 
nese 10. Un’iserizione nell’orlo appostavi 
da quattro ufficiali dell’alta corte nel primo 
anno del periodo Ming-tao, corrispondente 
al 1032 della nostra èra, attesta che essa fu 
accolta nella collezione privata dell’impera- 
tore Jen Tsung della dinastia Sung e descri- 
ve la pittura come «il Devaraja del Wai- 
fan (straniero occidentale) Wei-ch'ih I-sèng 
della dinastia T'ang». La pittura, che è de- 
scritta sotto un’eguale indicazione in un’o- 
pera cinese del XVII secolo, mostra il Lo- 
kapala o Re della regione settentrionale 
Vai’sravana (Kubera) seduto sotto un bal- 
dacchino ondeggiante e circondato da quat- 
tro assistenti. Nello stile generale della 
composizione, nel costume, negli emblemi, 
questa parte principale della pittura mostra 
innegabile affinità coi dipinti rappresentanti 
Vai’sravana, nei « Mille Budda» di Tun- 
huang (pag. 279) AL, 

Qui tuttavia. ci. interessa in particolar 
modo il fatto che nella parte inferiore della 
pittura ritroviamo tre figure copiate quasi 
esattamente dalla scena di danza del rotolo 
Berenson: la coppia cioè dei musici col- 
locata qui pure a sinistra e, di fronte, la 
danzatrice (pag. 282). Paragonando i dise- 
scritto del dottor 


Miiller, che mostrano queste figure in pro- 


gni a pag. 303 dello 


porzioni alquanto maggiori di quelle nella 
suddetta riproduzione fatta a Sciangai, si 
vede che ogni particolare di atteggiamento, 
lineamenti, costume, strumenti musicali, è 


sostanzialmente identico nelle due pitture. 
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Il dottor Miller non mancò di ricono- 
scere il carattere straniero di queste figure 
e fece rilevare il favore che ne derivava al- 
l'attribuzione della pittura Vai’ sravana o 
del suo originale a Wei-ch’ih I-sèng. Que- 
sto pittore, famoso nella tradizione artistica 
cinese, è noto da antiche menzioni nella 
letteratura, che il professor Hirth fece per 
primo conoscere in Occidente. Egli era fi- 
glio di Wei-ch'ih Po-chih-na, un discendente 
della famiglia reale di Khotan, il quale cir- 
ca la metà del VII secolo d. C. introdusse 
nella Cina un nuovo stile di pittura fon- 
dato su quello prevalente nella sua patria, 
il Turchestan cinese. Fra le opere date a 
Po-chih-na di cui la tradizione letteraria ci- 
nese ci ha tramandato i soggetti, figurano 
pitture di capi stranieri e danzatrici di 
Kucha: soggetti sul cui significato, in rela- 
zione con la pittura attribuita a suo figlio 
Wei-ch’'ih I-sèng, ha giustamente richiama- 
to l’attenzione il dottor Miiller. D’altra parte 
non può essere da noi accettata la sua ipo- 
tesi, emessa in base al materiale incompleto 
allora disponibile, che la figura della danza- 
trice in quella pittura fosse originariamente 
connessa a quella dell’attore celestiale così 
frequente nel centro delle pitture del Para- 
diso Buddista di Tun-huang; poiché l’atteg- 
giamento e il costume della danzatrice in 
queste ultime è molto diverso (12), 

Qui occorrerebbe determinare sopratutto 
la relazione tra la scena di danza nella pit- 
tura Berenson e quella molto ridotta che 
appare nella parte inferiore della pittura 
Vai’sravana. Ma a tale quistione non mi 
sembra oggi possibile dare una risposta de- 
finitiva. Sembra però ben chiaro che la sce- 


na sul rotolo, così omogenea ed equilibrata, 
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non può essere soltanto un’amplificazione 
dell’altra. Noi anzi propenderemmo piutto- 
sto per l’opinione contraria, che la scena 
completa sia stata ridotta nella pittura 
Vai’sravana per soddisfare alle esigenze 
dello spazio ristretto del fondo di uno sten- 
dardo. Tuttavia certe considerazioni sem- 
brano opporsi all’idea di questa copia par- 
ziale dalla scena del rotolo Berenson; poi- 
ché nello stile generalmente lo stendardo 
sembra essere la più antica delle due pit- 
ture. A questa conclusione sono condotto 
dalla rassomiglianza fra il modo con cui è 
trattato il Vai’sravana e il suo corteggio, e 
le pitture Lokapala, indubbiamente di epo- 
ca T’ang, trovate fra le nostre pitture Tun- 
huang; e anche dall’assenza, fra queste ul. 
time, di qualsiasi figura femminile che cor- 
risponda nei lineamenti o nel costume a 
quelle del gruppo di sinistra nel rotolo. 

Nulla so dire sull’origine di questi gruppi 
quasi domestici. Posso tuttavia avanzare l’i- 
potesi che la scena di danza e la sua versio- 
ne ridotta nella pittura Vai’sravana siano 
forse derivate, direttamente o indirettamen- 
te, da un prototipo comune, assai più an- 
tico di ambedue le pitture. Né so quale va- 
lore critico possa annettersi all’iscrizione 
del 1032 che indica in Wei-ch'ih I-sèng il 
pittore dello stendardo Vai’sravana. È giu- 
sto esitare a riconoscere in questo l’opera 
di quel famoso pittore del VII secolo. 
Ma ciò non impedisce di presumere che 
quella menzione, qualunque ‘sia l'esattezza 
della sua data, ci indichi invece il maestro 
cui fu dovuto il prototipo della scena di 
danza copiata e conservata sia nel rotolo 
che sullo stendardo. 


Il grande interesse del primo come docu- 
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mento per la storia dell’arte cinese è evi- 
dente, e gli studiosi della pittura dell’estre- 
mo Oriente debbono essere grati alla corte- 
sia di Bernard Berenson nel renderlo loro 
accessibile provvedendone adeguate ripro- 
duzioni. Ci rimane solo da desiderare che 
la stessa buona sorte possa essere ancora ri- 
serbata alla pittura Vai’-sravana, chiunque 
ne sia oggi il possessore. 

AUREL STEIN. 


Dal campo di Mohand Marg, Kashmir. 30 maggio 1927. 
ILL 


Sir Aurel Stein ha indicato molte inte- 
ressanti rassomiglianze fra i particolari del- 
la pittura Berenson e quelli delle pitture 
da lui scoperte a Tun-huang, che sono per 
lo più opere della seconda metà dell’epoca 
T'ang (IX e X secolo d. C.). 

To posso oggi aggiungere qualche altro 
elemento di raffronto. Mi sia tuttavia le- 
cito di dir subito una parola sulla pittura 
del Devaraja Vai’sravana, su cui Herbert 
Miiller scrisse nella Ostasiatische Zeitsch- 
rift del 1920 e che Sir Aurel Stein ha consi- 
derato. Il Miiller descrive questa pittura 
da una riproduzione in un periodico ci- 
nese, senza aver visto l’originale. Trovan- 
domi nel 1914 in Detroit con Mr. Charles 
Freer, questi ebbe a mostrarmi fra i suoi 
recenti acquisti appunto quella pittura, che 
egli aveva comprato dalla collezione Tuan 


Fang (pag. 281, 282). L'identità del gruppo 


del danzatore e del musico con quello della 
pittura Berenson mi colpì immediatamente 
ed io chiesi a Mr. I'reer le fotografie di quel. 
la pittura che egli mi promise. Ma la guerra 
era cominciata; e durante la guerra Mr. 


Freer morì e la sua collezione per suo le- 
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gato, pervenne alla Smithsonian Institution 
di Washington. Quando vidi questo Vai’sra- 
vana, io non ne conoscevo l’attribuzione tra- 
dizionale a Wei-ch'ih I-sèng, di cui parla il 
Miiller. 

Ma nel 1918, quando H. A. Giles pubbli- 
cò una nuova edizione della sua « Introduc- 
tion to the History of Chinese Pictorial 
Art», vi fu riprodotto il gruppo delle due 
fanciulle sotto un albero nella pittura Be- 
renson; e in una nota che io aggiunsi a que- 
ste figure supposi che l’autore fosse «pro- 
babilmente originario delle regioni occiden- 
tali della Cina, come il ben noto artista 
Khotan, Wei-ch'ih I-sèéng, e suo padre». 
Mr. Waley nel suo libro sulla pittura cine- 
se (13) tratta di ambedue queste pitture e 
conclude: «Sembra probabile che la pit- 
tura Berenson, che mostra molte affinità 
col Devaraja di Tuan-Fang, sia in qualche 
modo collegata a Wei-ch'ih I-sèng. Essa può 
forse identificarsi con le Fanciulle danzanti 
(di Kucha), che appartengono a Chao Tu- 
Ch’eng.) 

Qual’è l’esatta relazione tra quelle pit- 
ture? 

Sir Aurel Stein dice che il «Vai’sravana » 
sembra nello stile la più antica. Io non oso 
esprimere un’opinione sicura senza aver 
veduto di nuovo il Vai’sravana, ciò che non 
potei fare essendomi trattenuto a Washing- 
ton solo poche ore nel novembre 1926. 
Ma grazie alla cortesia dei dirigenti della 
galleria Freer posso qui riprodurre la pit- 
tura da una recente ed eccellente fotografia; 
la quale me ne dà un’idea molto differente 
da quella delie riproduzioni fin qui note 
(pagg. 281 e 282). Veduta chiaramente, con 


tutti i suoi particolari, la pittura in questa 
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fotografia sembra molto meno antica che nel. 
la riproduzione del Miiller. Essa può deriva- 
re da una pittura di Wei-ch'ih I-sèng, ma ne è 
sicuramente molto più tarda. Sir Aurel 
Stein la giudicava dalla riproduzione nella 
Ostasiatische Zeitschrift, che è macchiata 
ed oscura nei particolari: dall’originale for- 
se egli se ne sarebbe fatto un'opinione dif- 
ferente. A me sembra evidente che la pittu- 
ra Berenson sia molto più antica di esecu- 
zione che quella della collezione Freer, seb- 
bene per il disegno ambedue possano ap- 
partenere alla stessa epoca. Io pure ho l’im- 
pressione che il danzatore e il musico nella 
pittura Freer (pag. 282) non concordino pie- 
namente con il resto del dipinto e quindi che 
possano esser stati presi a prestito dalla pit- 
tura Berenson. Naturalmente, come suppone 
Sir Aurel Stein, possono avere un’origine co- 
mune; ma io non vedo la necessità di que- 
sta ipotesi. 

Fra le pitture della galleria Freer un’al- 
tra ha qualche interessante affinità con quel. 
la della collezione Berenson. È un breve 
rotolo, probabilmente circa delle stesse di- 
mensioni di quello Berenson (pagg. 266- 
267). Si dice che rappresenti «un Mongolo 
che reca un tributo di cavalli»); ed è stato 
tradizionalmente attribuito a Han Kan, uno 
dei più famosi pittori dell’epoca T’ang, che 
fiorì nell'VIII secolo. Vi sono tre cavalli: 
uno bianco, condotto da un palafreniere e 
preceduto da altri quattro uomini a piedi; 
uno nero, pure condotto da un palafrenie- 
re; e un altro pure nero, condotto da due 
uomini. 

Qui pure si è subito colpiti dai tipi non 
cinesi degli uomini. 


Uno specialmente, il terzo del corteo, che 
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tiene una spada, visto di profilo, rassomi- 
glia assai al musico della pittura Berenson. 
Il mio collega Mr. T. A. Joyce dice che 
questi tipi dai nasi aquilini sono veri tipi 
mongoli settentrionali, sebbene così diffe- 
renti da quelli meridionali: Di solito tutta- 


via si designano come asiatici occidentali. 


In ogni caso essi differiscono assai forte», 


mente dai cinesi. Questa stessa figura rasso- 
miglia molto al musico dell’altra pittura 
non solo nell’espressione dei lineamenti, ma 
anche nell’acconciatura. È un piccolo ber- 
retto guarnito all’intorno di una folta pel- 
liccia, o è una testa con un’abbondante chio- 
ma e una tonsura? A me sembra piuttosto 
una tonsura (14); ma non so se tale uso fosse 
frequente nell'Asia Centrale; mentre è certo 
che il berretto mongolico tradizionale è 
guarnito di pelliccia. 

Un'altra rassomiglianza con la pittura Be- 
renson ci è data dalla lunga chioma attorta 
che ricade sulle spalle della figura all’estre- 
ma destra della pittura Han Kan, che è in 
tutto analoga alle ciocche sparse della dama 
principale nella pittura Berenson. Inoltre 
nell’abito dei due uomini all’estrema. sini- 
stra è una caratteristica notevole. Le pie- 
ghe sul davanti, sopra l'addome, sono stiliz- 
zate in un disegno di circoli concentrici, 
con un filo a spirale; ciò che non può non 
far pensare alla curiosa convenzionalità con 
cui le balze delle vesti.femminili nella pit- 
tura Berenson. «si attoreono in volute ma- 
rezzate ), per usare l’espressione di Sir Au- 
rel Stein. Probabilmente in ambedue i casi 
la stilizzazione è dovuta all’aver frainteso 
qualche elemento preso a prestito da un’ar- 
te straniera, forse da quella ellenistica. 


La pittura Han Kan ci ricorda pure quel- 
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le buddistiche trovate da Sir Aurel Stein 
al Tun-huang. Almeno la figura che tiene 
una spada, già citata, e quella vicina, spe- 
cialmente, che reca uno stendardo, porta- 
no abiti che non potrebbero mai esser stati 
richiamano 


quelli delle figure buddistiche. La figura 


realmente nell’uso, ma che 
con lo stendardo, con le sue sciarpe flut- 
tuanti e i suoi gioielli, è vestita proprio co- 
me uno dei Bodhisattva Tun-huang. Forse 
in avvenire potrà trovarsi una migliore so- 
luzione ai problemi offerti da queste due 
pitture: oggi essi restano alquanto enig- 
matici. 

Non posso suggerire alcuna reale somi- 
glianza di stile tra questi due dipinti, seb- 
bene abbiano elementi comuni. Ambedue 
contengono tipi non cinesi; ma la pittura 
della collezione Freer è più sinceramente 
cinese nella sua maniera. L’antica attribu- 
zione a Han Kan può esser dovuta soltanto 
al fatto che quel genere di soggetti è pro- 
prio del suo pennello; ma è anche possi- 
bile che essa sia basata su una delle vere 
opere di Han Kan. In ogni caso essa rap- 
presenta probabilmente un originale Tang. 
Mr. Lodge, direttore della galleria Freer, la 
considera copia da Han Kan fatta forse nel 
periodo Sung; il Sirén, che l’ha pubblicata 
nei suoi Chinese Paintings in American 
Collections (1°), la crede pure copia da Han 
Kan, fatta qualche tempo prima della di- 
nastia Ming. La pittura Berenson mi sem- 
bra, per disegno e fattura, più antica. 

Questo piccolo gruppo di pitture ha un 
interesse speciale in quanto fornisce qual- 
che lume, se anche non molto vivido, sul- 
l’arte del periodo T’ang, in cui la Cina era 


piena di ardente curiosità verso i popoli 
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dell'Asia Occidentale, e accoglieva volen- 
tieri nuove idee, nuovi costumi, nuovi temi 
per l’arte sua. La civiltà cinese era nella 
disposizione più atta a ricevere, e al tempo 
stesso a creare, che abbia mai avuto. L’arte 
era pronta ad assimilare qualunque appor- 
to di materiale dal di fuori per fonderlo 
nello stampo del poderose stile cinese. E, 
come abbiamo visto, la capitale Cinese, — 
la capitale del mondo di allora, — era una 
calamita per gli artisti d’oltre confine, 2v:ne 


(1) The Thousand Buddhas, ancient buddhist painti:1gs 
from the Cave Temples of Tun-Huang on the Western 
frontier of China (London, Quaritch, 1921), tav. XXXVfi. 

(2) AUREL STEIN K. C. I. E., Serindia, IV, tav. CXIII 
(Oxford, Clarendon Press, 1921), e anche lle pitture mu- 
rali del Ming-oi di Kara-shahr, ibid., tav. CXXIV. 

(3) Ibid., tav. CXVII-CXIX. 

(4) Thousand Buddhas, tav. II, VI-VIII; Serindiu, 
pp. 960, 1054, 1467. 

(5) Thousand Buddhes, tav. VI-VII, XII; e anche 
Serindia, TI p. 1051, 1468 etc. 

(6) Serindia, IV. tav. LXXXII-LXXXV; Thousand 
Buddhas, tav. XXVII. 

(7) Vedi le tavole sopra citate. 
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i maestri Khotan, Wei-ch'ih I-séng e suo 
padre. 

La pittura Berenson è, in ogni caso, una 
delle più importanti pitture cinesi in Eu- 
ropa; e io non potrò dimenticare né l’inef- 
fabile godimento che essa mi dette quando 
il suo possessore, molti anni fa, per la pri- 
ma volta la svolse dinanzi a me, né la deli- 
catezza del suo tessuto, nè la squisitezza del 
suo colore. 

LAWRENCE Binvon. 


(© 91 dia, tav. CVICXIL 


stische Zertschrift, VIII, Berlin, 1920, ppi 
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(10) Shanghai, 1909. 


11) Serindia, tav. LXXII, LXXIII, LXXXV, XG, 


XCII; Thousand Buddhas, tav. XXVI, XLV. 

(12) Tavole II, VII, VIII, XXXVI dei Thousand 
Buddhus, o le riproduzioni delle corrispondenti scene 
ad affresco in Serindia, figg. 206, 210. 

(13) 1923, pag. 108. 

(14) Cfr. la ben nota pittura appartenente a Mr. Sto- 
clet a Bruxelles, riprodotta dal WALSV, Chinese Pain- 
ting, tav. 34. 

15) Van Oest, 1927, tav. 3. 
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LA CHIESA DI SAN GIUSEPPE. 


Quando, nella primavera del 1519, sotto 
gli auspici di Leone X, cominciò a sorgere, 
per devozione di popolo e per volontà del 
pontefice, la chiesa di San Giuseppe e di 
Santa Maria del Giglio, sembrava che tutto 
dovesse concorrere a integrare la creazione 
del suo architetto, — l’artista fiorentino più 
famoso e originale del tempo, — Baccio d’A- 
 gnolo. Ben diverse, in seguito, dovevano 
| esserne le sorti. 

Situata in una solitaria via di Firenze, 
semplice all’esterno, nella mediocre faccia- 
ta a intonaco del secolo XVIII, nascosta dal- 
l’ombra della vicina chiesa di Santa Croce, 
la chiesa di San Giuseppe è oggi fra le me- 
no conosciute. E anche all’occhio attento 
dello studioso, che ami ricercare fin nel- 
le più semplici apparenze le vestigia di 
una gloria passata, essa non svela il mi- 
stero di bellezza con cui l’artista l’aveva 
concepita, nella purezza della sua architet- 
tura limpida e armoniosa. 

È perciò interessante risalire alle oriy;i. 
di quesia, che sarebbe stata, se l'artista 
avesse avuta la possibilità &i esp: 
teramente la sua opera, il più bell’esenupia- 
re di chiesa fiorentina del primo cinque- 
cento. 

Ma procediamo con ordine: e soffermia- 
moci un istante a descrivere la storia ester- 


na della chiesa. 


Sappiamo che già al principio del seco- 
lo XV esisteva, nell’odierna via dei Malcon- 
tenti, un piccolo oratorio della Confraterni- 
ta di San Giuseppe, la cui costruzione sem- 
bra risalisse alla fine del ’300, e che era a- 
dorno, all’esterno, di una tavola rappresen- 
tante San Giuseppe, il Figlio e la Madonna 
con un giglio in mano. E, poiché tale imma- 
gine compieva miracolosi prodigi, nell’ani- 
mo del popolo sorse il desiderio di darle 
una più ricca e nobile sede. Quest’idea tro- 
vò attuazione soltanto nel 1515, quando, 
nell’occasione della Pasqua, sì trovava a 
Firenze il pontefice Leone X, munifico pro- 
tettore delle arti anche nella sua città na- 
tale, ove promosse in breve volger di tem- 
po, la gara fra Michelangiolo, Raffaello, An- 
drea Sansovino e il Sangallo, per i progetti 
per la facciata della basilica di San Lo- 
renzo, lasciata incompiuta dal Brunelleschi, 
la costruzione della Sagrestia nuova nella 
stessa basilica. e quella della chiesa di cui 
trattiamo, per parlare solo delle opere più 
noie. Allo scopo dunque di far ampliare 
l'oratorio di San Giuseppe, Leone X, dopo 
aver comprate alcune case nella via dei 
Malcontenti, le fece abbattere, perché su 
quell’area si edificasse la nuova chiesa. So- 
lo più tardi però ebbero inizio i lavori. Ben- 
ché un libro di ricordi della Compagnia di 


San Giuseppe, probabilmente della fine del 


283 


BACCIO D’AGNOLO: MODELLO IN LEGNO PER LA CHIESA DI SAN GIUSEPPE. 
FIRENZE, MUSEO DI SAN MARCO (fot. R. Soprintendenza ali’arte, Firenze). 


secolo XVII, o, comunque, assai tardo, dica 
che la costruzione della chiesa fu iniziata 
nel 1520, e ne faccia autore Michelangiolo, 
sappiamo dal diario di Luca Landucei che 
la costruzione si iniziò il 19 maggio 1519, 
con grandi feste e concorrenza di popolo. 
Il Vasari, nella vita di Baccio d’Agnolo, ne 
fa autore esplicitamente il Baglioni, e nulla 
vieta d’accettare questa notizia, che possia- 
mo facilmente convalidare se pensiamo 
che intorno a questi anni, e proprio nel 
1516-17, il pontefice si era valso dell’opera 
del Baglioni come esecutore del modello 
in legno, su disegno di Michelangiolo, per 
la facciata della basilica di San Lorenzo, e 
quindi, con tutta probabilità, poteva richie- 
dere l’artista di un nuovo lavoro. Allora 
la mente del Baglioni corse spontaneamen- 


te alla chiesa edificata dal Cronaca un de- 


cennio innanzi, verso il 1508, sulle pendici 
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del colle di San Miniato, fra il verde dei 
cipressi che le fanno corona: alla chiesa di 
San Salvatore al Monte, che Michelangiolo, 
per la sua grazia profonda e leggiadra, chia- 
mò «la bella villanella ». E non è audace 
l’ipotesi, se pensiamo all’educazione artisti- 
ca del Baglioni: educazione eclettica e per- 
sonale, ch’egli si formò spontaneamente, 
nello studio delle opere più significative dei 
suoi contemporanei. 

Lo spirito sagace e multiforme della sua 
arte lo portò infatti ad. assimilare gli ele- 
menti in apparenza più discordanti, per 
fonderli in un’unica armonia di bellezza. 
Ed .è così ch’egli partecipa del fine spirito 
quattrocentesco, nella sveltezza e nervosità 
dei profili delle sue architetture, e che si 
accosta all’ampiezza delle forme romane, 
sempre mantenendo eguale la misura del 


suo gusto, che contiene in una sobria linea 
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di calma e di distinzione. 
Un’affinità, non solo formale, ma anche 


intima, perché sorgeva dalle più profon- 
de aspirazioni della spirito, unisce l’arte 


del Baglioni a quella del Cronaca, lo squi- 
sito ideatore del palazzo Guadagni, tipico 
esempio della più pura e raffinata arte fio- 
rentina. e il costruttore del cinquecentesco 
cortile del palazzo Strozzi. e della clas- 
sica chiesa di San Salvatore al Monte. Stabi- 
lità ed eleganza, compattezza di forme squa- 
drate e severe, e insieme eclettismo di parti- 
colari squisiti sembrano identificare in certi 
momenti lo spirito dell’arte dei due maestri. 
Ma, pur risalendo ambedue alla fonte del- 
l’arte brunelleschiana, divergono, volta a 


volta, nei resultati: e, mentre nel Cronaca 


si accentua e si sviluppa man mano il senso 
puramente Fiorentino della forma, nell’ele- 
ganza di linee slanciate e nervose, nel Ba- 
glioni questo spirito si attenua a poco a po- 
co, per giungere a un’arte d’apparenza più 
semplice e sobria, tutta pervasa da un sen- 
so nuovo di ampiezza e di larghezza quasi 
albertiana. 

Così, mentre la suprema opera del Cro- 
naca sarà l’agile e limpida architettura del 
palazzo Guadagni, quella del Baglioni sarà 
la torre poderosa del campanile di San 


Miniato. 
La chiesa di San Giuseppe, nelle disgra- 


ziate condizioni attuali, e nei forzati adatta- 


menti che l’artista dové introdurvi, non 
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inari). 


7 


A 


(fot. 


FIRENZE 


SAN GIUSEPPE. 


CHIESA DI 


INTERNO DELLA 


BACCI@ D’AGNOLO: 


offre alcun esempio della nobile arte del 
Baglioni, né permette di accostare la sua 
architettura a quella del Salvatore, che ab- 
biamo già ricordata. Dobbiamo ad Alessan- 
dro Chiappelli ® la fortuna di aver ritro- 
vato, nella sacrestia della chiesa, il modello 
in legno che l’artista stesso eseguì sui pro- 
pri disegni, probabilmente per presentarlo 
al pontefice. 

Mediante questo prezioso aiuto ci è pos- 
sibile ricostruire la chiesa nella forma che 
voleva darle l’architetto, e da cui si dové 
allontanare per la mancanza dei mezzi oc- 
correnti, — come supponiamo dal fatto che 
anche i lavori proseguirono con estrema 
lentezza. La chiesa presenta nel modello la 
pianta a croce latina, con un’unica navata, 
un’ampia tribuna, e i due bracci trasversali 
della croce: tre cappelle fiancheggiano la 
navata e due ognuno dei bracci ove si apre 
una piccola porta (pag. 284). La più ampia 
era quella riservata alla facciata (pag. 285). 
Lo spazio angolare che vediamo fra i due 
bracci della croce e la navata principale era 
forse riservato a due sacrestie ©), 

Dall’esame del modello possiamo rilevare 
come il Baglioni avesse in mente un piano 
semplice e severo, e come, non potendo at- 
tuarlo che in parte, dovesse togliere alla 
costruzione il carattere primitivo. 

Soppressi i bracci della croce e impicco- 
lita la tribuna, l’architetto diede alla chiesa 
una forma rettangolare (pag. 287). 

La navata, che conserva ancdgra tre cap- 
pelle laterali, ha pesanti arcate divise da pi- 


lastri sui quali corre una grave trabeazione. 
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Nel piano superiore, lungo l’asse delle ar- 
cate, si aprono grandi finestre quadrate con 
timpano triangolare. Il vano dell’altare, di 
apparenza solida e robusta, affiancato però 
da pilastri troppo sottili, ha un grande arco 
trionfale che immette nella tribuna, scom- 
partita in lunette, nella parte superiore, me- 
diante cornici. Se immaginiamo attuato il 
primitivo progetto della chiesa, come ap- 
pare dal modello in legno, aggiungendovi 
le particolarità che vediamo in questa co- 
struzione, chiaramente si può notare ch’es- 
sa non avrebbe differito molto, nello sche- 
ma generale e in alcuni particolari, da 
quella di San Salvatore al Monte (pag. 286). 

In ambedue troviamo infatti la stessa 
pianta a croce latina con cappelle laterali 
e nei bracci traversi, la divisione delle cap- 
pelle mediante pilastri; la trabeazione che, 
partendo dall’arco di entrata e ricorrendo 
lungo le arcate della navata, fascia i pila- 
stri dell'arco trionfale e seguita nella tribu- 
na con perfetta continuità; la viva nota cro- 
matica in pietra serena, ottenuta con spic- 
cato risalto sulle bianche pareti. 

Ma quale divergenza, ormai, nello spirito! 
Grandiosa, nella semplicità veramente clas- 
sica, appare l’opera del Cronaca, in cui il 
disdegno apparente di ogni eleganza e ricer- 
catezza formale rivela un artista vigoroso e 
ardito, che nella chiara geometria degli spa- 
zi comprende tutto l’effetto della purezza 
quasi miracolosa delle linee severe. Più ter- 
reno divenne il Baglioni, riprendendone la 
ossatura generale, cercando di ravvivarla con 


l’introdurvi più ricchi particolari, mentre 


mon poté altro che alterarne lo spirito, ridu- 
cendo la creazione originale a un insieme 
goffo e inelegante. Per quanto le propor- 
zioni generali della chiesa sieno ampie e 
spaziose, non tutti i particolari sono egual- 
mente pregevoli: delicate e quasi liscie le 
mostre degli archi, eseguite con la stessa 
larghezza consueta al Baglioni, ma troppo 
larghe le scanalature dei leggeri pilastri in- 
castrati fra le cappelle, poco piacevoli i loro 
capitelli compositi, trattati in modo somma- 
rio, troppo complessa la grave trabeazione 
che posa sulle arcate, con cornice di fortis- 
simo aggetto, che si appesantisce ancor più 
ai lati dell’arco trionfale, disarmonica ai 
leggieri pilastri che lo rinfiancano. 

E pure non del tutto proporzionata è l’a- 
pertura delle piccole finestre delle cappelle 
con quelle del piano superiore, le quali si 
mostrano in compenso, — simili a quelle del 
palazzo Bartolini Salimbeni, — d’intelaia- 
tura robusta e di sagome delicate e decise. 

Ma, nel complesso, la nobile concezione 
del Cronaca è impoverita, al punto da non 
riconoscerne più la derivazione, in un’opera 
del tutto mediocre dove l’architetto, non 


penetrandone lo spirito di austera gravità, 


(1) Il ritrovamento di un modello inedito di Baccio 
d’Agnolo, nel Bollettino d’Arte del Ministero della Pub- 
blica Istruzione, 1922, pag. 563. 

(2) Il Vasari (ediz. Milanesi, Tom. 5, pag. 352) dice 
che l’artista «fece il modello della Chiesa di San Giu- 


seppe a Santo Nofri, e fece fabbricare la porta, che fu ‘ 


l’ultima opera sua.» Il modello in legno eseguito vera- 
mente dal Baglioni, e ritrovato dal Chiappell'i nel 1913, si 
trova attualmente a Firenze, al R. Museo di San Marco. 


ottiene soltanto degli effetti confusi e quasi 
barocchi. 

Tale si riduceva, alfine, l’opera che il 
Baglioni aveva ideata; e mal si pensa, in 
seguito a questa, ch'egli abbia potuto esser 
l’architetto del campanile di Santo Spirito 
e dei bei palazzi di cui adornò la città; 
dal severo palazzo Cocchi Serristori, ove le 
superfici si dividono e si raccolgono in un 
unico accento di gravezza e d’imponenza, 
all’elegante snellezza della facciata del pa- 
lazzo Bartolini Salimbeni, trama di linee 
armoniche e gentili, ricche di grazia e di 
musicalità. 

Così creava l’architetto, che tutta Firen- 
ze di allora salutava come il più eminen- 
te, e al cui gusto affidava le opere più im- 
portanti, perché portassero eterna, attra- 
verso i secoli, l'impronta del suo sogno di 
bellezza; e forse un benevolo destino tiene 
nascosta agli occhi nostri l’opera in ‘cui la 
sua arte, costretta da impacci materiali, va- 
cillò, per far emergere maggiormente il 
fiore delle sue creazioni più belle, come 
conclusione degna della tradizione antica e 


come preludio dell’età nuova. 


Luigia Maria Tosi. 


Quanto alla porta, che il Vasari dice lavorata dal Ba- 
glioni valentissimo «legnaiuolo » e raffinato intagliatore, 
niente sappiamo e non possiamo certamente identificarla 
con quella che vi si trova attualmente. La porta origi- 
nale andò con ogni probabilità distrutta nel see. XVIII, 
quando si fece l’odierna facciata della Chiesa. Della fac- 
ciata primitiva niente ci è noto (tranne la notizia, riive- 
nuta nei registri della Chiesa, di un'iscrizione dedicato» 
ria a San Giuseppe e a Santa Maria del Giglio). 


SEBASTIANO MAZZONI. 


Credo esser stato il primo a rivendicargli, 
or sono parecchi anni, la « Morte di Cleo- 
patra) dell’Accademia dei Concordi a Ro- 
vigo, apparsa all'Esposizione del Sei e Set- 
tecento come lavoro del vicentino Francesco 
Maffei (pag. 291). Ma per quanto l’opera 
fosse veramente notevole per la forza delle 


figure arrovellate, dipinte.a vortici con una 


specie di rembrandtismo in chiaro, e l’at-. 


tribuzione fosse più che ragionevole, era 
troppo poco un quadro per ravvivare un 
nome. 

Occorsero anni perché la mia esperienza 
si munisse di qualche altro aiuto e di qual- 
che altra cognizione, che ora mi fanno ap- 
parire chiaramente il Mazzoni come uno 
dei legami principali fra il Seicento redento 
e il Settecento glorioso; e quindi tanto più 
da rivendicare. 

Ne tacciono le fonti toscane, benché egli 
sia toscanissimo di origine, anzi fiorentino, 
per dispetto forse delle satire che, ancòra 
giovanetto, amava scrivere mentre faceva i 
primi passi «con uno dei Bronzino », credo 
Cristofano Allori, il più tardo cioè e il più 
progredito rispetto alle nuove tendenze. La 
notizia, se vera, ci basi per collocarne la 
nascita prima dell’anno 1615, ripetuto dal- 
le poche fonti. 

Fu questo malumore a spingerlo fra le 
ospitali laguneyx-ove Venezia brillava agli 
occhi di tutti quale la patria della pittura. 
Ivi fu considerato cittadino e ivi morì nel 
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1685, secondo quanto si racimola a fatica 
dagli scrittori meglio informati. 

Ma bisognò lo trovassi nel solito fruttuo- 
so Zibaldone di Tomaso Temanza del Se- 
minario Patriarcale, perché una luce inso- 
spettata gli si facesse intorno, attraverso 
alla breve notizia sagace che gli si dedica, 
naturalmente più per ragione della sua abi- 
lità di architetto non disprezzabile, che per 
quella di pittore davvero notevole. 

Vi si profila una figura di «bizzarro, su- 
perbo e sprezzante )), non tagliato certo per 
farsi amare, anche se stimato e seguito: ca- 
ratteraccio che gli tolse persino l’amicizia 
del liberale Boschini, fedele di tutti i rin- 
novati, il quale poco ne parlò, e in quel 
poco solo lodandolo delle cose di architet- 
tura, per cui pare facesse molti disegni, 
«alcuni eseguiti»). Fra essi, unico noto or- 
mai è il massiccio palazzo costrutto per il 
Cavalier Pietro Liberi in volta di Canale, 
detto poi Moro-Lin dai successivi proprie- 
tari. Severo, quasi d’altri tempi, ma pur- 
troppo danneggiato in modo irrimediabile 
dall’aggiunta imporiuna di un secondo 
piano. 

Uomo superbo dunque questo Mazzoni, 
ma più d’apparenza che in realtà. Lo prova 
la pertinacia del îirequentare, benché pro- 
vetto, la scuola di nudo del modesto pittore 
Giambattista Rossi, alle Procuratie Vecchie 
ove era la beffa di tutti per l’accentuato 


e ostentato parlar fiorentino, strano fra le 
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molli cadenze veneziane. E lo conferma la 
generosità nel giudicare la pala di sant’Ele- 
na per San Pietro in Castello, del romano 
Francesco Ruschi, che sostenne valere no- 
vecento ducati, mentre il committente non 
ne voleva dare più di cento, e il pittore ne 
chiedeva appena tre volte tanto. Ma pronto 
poi a rispondere al collega riconoscente: 
« Signor Ruschi, ho fatto giustizia al vo- 
stro merito; ma non insuperbite, che di 
voi non ho soggezione. » E, dobbiamo am- 
metterlo, non aveva torto. 

Insomma un vero secentesco, di spirito 
e di arte, questo toscano multiforme, la cui 
fama si affida specialmente alle pitture. Po- 
che anche queste, ma degne tutte, che lo 
fanno il più originale dei successori della 
schiera del Feti, del Lys e dello Strozzi; 
degli stranieri cioè che liberarono Venezia 
dall’abominevole « maniera », e le ridiedero 
il primato della pittura italiana. Degno com- 
pagno e continuatore di quello sventurato 
Maffei, rapito dalla morte trentenne, nel 
1660, a mezzo del cammino. 

Sopratutto lo Strozzi, il terzo della tri- 
nità rinnovatrice, quello che si spinse più 
innanzi nel Seicento. (morì nel quaranta- 
quattro), è il nume pittorico del Mazzoni, 
come lo era del ligio Ermanno Stroiffi e del 
mal noto friulano Antonio Carneo. Nelle 
due tele di San Benedetto, poste sulle due 
porte, ai lati del presbiterio, sempre citate 
dalle guide, l’una «con il santo titolare ac- 
compagnato dalle Virtù Cardinali e dal 
Battista, dove la Fede ha la firma segnata 
nel calice, l’altra con san Benedetto che 
raccomanda alla Vergine un sacerdote, è 
vera potente figliazione (pagg. 294 e 295). 
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Per farci un’idea adeguata del pittore ci 
occorre proprio lasciar Venezia, ove, oltre 
alle due citate, non restano né le tele di 
San Trovaso condotte con l’aiuto del disce- 
polo Niccolò Bambini, guastatosi poi fra le 
dolcine maratterie romanesche, né quelle 
di San Giobbe. E pur distrutta è la « Cro- 
cifissione » dell’altar maggiore dei Serviti, 
in cui, continua il Temanza con parole così 
felici da farcene rimpiangere ancor più la 
perdita, « fece alcune virtù in aria, tocche 
di sola punta di pennello, quasi cose aeree 
e illusorie.» E non ce la fa rimpianger 
meno, data la trista situazione della serie 
delle pitture che decorano in alto la navata 
grande dei Carmini, il quinto quadro a si- 
nistra, che è suo, e appena si decifra rap- 
presentare, con non meno belle trovate, la 
Visione di un Pontefice. 

Per goderlo, in un esemplare piccolo ma 
ben visibile, bisogna ritornare in quella 
raccolta tanto preziosa per il Seicento e Set. 
tecento veneto che custodisce la ricordata 
Accademia dei Concordi a Rovigo. È ivi. 
proveniente dalla quadreria Silvestri, di 
cui una parte si può scovare nella raccolta 
locale del Seminario, e quindi documentata 
dal diligente Bartoli, il « Mosè salvato dalle 
acque) (pag. 293). Caratteristica opericcio- 
la; quasi un notturno, ove il pittore rivela 
la sua fantasia e la sua bravura, sia nel pae- 
saggio romantico, dominato da una torre 
diruta, in cui la scena si svolge in modo 
inconsuetissimo, sia nel gruppo delle fer- 
vide donne intente al salvamento, macchiate 
gagliardamente, con risultati che già vanno 
oltre il seicento. Vi si sente una vena nor- 
dica, unita all’italiana; quella che dall’El 
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SEBASTIANO MAZZONI: SAN BENEDETTO RACCOMANDA UN SACERDOTE ALLÀ VERGINE. 
VENEZIA, SAN BENEDETTO (fot. Alinari). 


pae 


SEBASTIANO MAZZONI: SAN BENEDETTO IN GLORIA CON LA VERGINE (FIRMATO SUL CALICE 


DELLA FEDE: 


SÒ 


B. MAZZONI, 1649). VENEZIA, SAN BENEDETTO (fot. Fiorentini). 


Fiorentini). 


SEBASTIANO MAZZONI: RITRATTO DI CONDOTTIERO. PADOVA, MUSEO CIVICO (for. 


sheimer, dalle minuzie squisite di mastro 
Adamo, si diffuse per tutta Europa e giunse 
a Venezia, non foss’altro per via di Carlo 
Veneziano. Il suo sosia, e probabilmente il 
suo collaboratore, come mi pare indichino 
i quadretti di Napoli e fors’anche la « Pre- 
dica del. Battista» di Pitti, non si sa per- 
ché assegnata ad Agostino Tassi. 

È del documentato quadro rodigino che 
il barocchista infaticabile Hermann Voss 


ha scovato una replica, un po’ inferiore, 


esposta alla mostra organizzata \da lui stes. 


so a Berlino nell’estate scorsa. 

Anche qui troviamo che il solito per- 
spicace Temanza aveva ragione: «Le figu- 
re vi sono rabufate; li panni molto attor- 
niati alla vita e parte volanti, che paiono 
agitati dal vento.» 

Ma niuna opera mi sembra lo mostri 
meglio di un ritrattone opportunamente esu- 
mato dai depositori del Museo di Padova: 
una specie di Dal Borro settentrionale, gras- 
so e pomposo della sua piena armatura, co- 
me un pavone di tutte le sue penne. Questo 
Rodomonte nostrale, con un braccio appog- 
giato al fianco a guisa di mercante attacca- 
brighe, con il morione crestato dall’altro 
lato, paffuto e flaccido di viso sotto la par- 
rucca, ben ce lo palesa il dipinto, guerriero 
di sola parata, guerriero da ridere (pagi- 


na 296). Ma quello che ci meraviglia non è 
tanto il fisico insulso e l’atteggiamento ri- 


devole, che il pittore seppe cogliere con una 
garba a ironia caricaturale, tanto evidente 
e gustosa anche nelle cortigiane di Cleopa- 
tra; è la stupenda pittura. 

La sua pennellata «a vortice», schiu- 
mosa, iridata e fresca, ha ivi quasi del pro- 
digio. Sentiamo la vena del Feti, del Lys, 
e quella di Bernardo Strozzi, ripresa, rin- 
francata, non resa. più con la dovizia un 
po’ pesante di quei primi secenteschi, ma 
con un tocco che ormai prelude i prossimi 
prodigi del Tiepolo. 

Ben si può accogliere dopo questo ca- 
polavoro l’impreveduta notizia che il Te- 
manza ci fornisce, a chiusa dei suoi appunti 
preziosi, quella che indica il Mazzoni non 
solo quale maestro del Celesti e del Fumia- 
ni, e lo si vede dove più e dove meno, e 
quale maestro del citato Bambini, troppo 
presto tralignato, ma anche quale inizia- 
tore del vero padre del settecento, di Seba- 
stiano Ricci. Con che piacere si mette il suo 
nome, tanto più significativo, vicino a quello 
modesto del Cervelli, per spiegarci l’aurora 
dell’ultima grande arte lagunare. Ed è bel- 
lo poter finire di parlarne ricordando la ri- 
conoscenza figliale e sempre viva del disce- 
polo, che, aggiunge il nostro informatore, 
nelle note rivolte al Bellunese, ne conservò 
sempre grata la memoria e ne soccorse la 
vedova fin che visse, facendola alfine ono- 


ratamente seppellire. 


GiusePPE Frocco. 


LO SCULTORE QUIRINO RUGGERI. 


All’Annuale Romana degli Amatori e 
Cultori si seppe lo scorso anno per la prima 
volta da molti il nome di Quirino Ruggeri. 
Si videro le sue opere per la prima volta 
esposte, dopo una modesta e quasi inavver- 
tita comparsa dell’artista alla Primaverile 
Fiorentina del 1923. Il pensiero ricorse 
spontaneamente a certa remota plastica di 
Giava, di Ceylon, dell’India Meridionale; 
meglio ancéra, alle illustrazioni di quelle 
opere lontanissime, ai testi che le fanno di 
un periodo decorrente dal VII al IX secolo. 

Non si veda retorica in questo accosta- 
mento. Sull’ordito di quegli affetti e di quel- 
la sensibilità umana che rimangono immu- 
tati (e spesso non saremmo disposti a cre- 
derlo) per millenni, gli artisti di climi, sia 
geografici che storici, differentissimi intes- 
sono trame talvolta somiglianti. E, certa- 
mente, nelle opere che sorpassano la medio- 
crità, ciò non può essere dovuto in alcun 
modo a una strana coincidenza, come nessu- 
na casuale accozzaglia di suoni può coinci- 
dere con la battuta scritta da un grande mu- 
sicista. Come il caos non potrebbe comporre 
un solo atomo vivente, per combinazione 
fortuita, così si richiede nell’arte un inter- 
vento creatore, e per ciò stesso ordinatore. 

L’età nostra si è andata sempre più oc- 
cupando, dirò anzi preoccupando della sin- 
cerità nell’arte. Si è agognata la liberazione 
da tutti i ceppi della tradizione, vedendo in 
quelli degli impedimenti al franco dilatar- 
si della sensibilità moderna. Ora, un im- 
pedimento senza dubbio era la tradizione 


per chi non possedeva la forza di superarla. 
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Superare la tradizione. Arduo compito dav- 
vero, se tanto il Futurismo quanto l’Espres- 
sionismo preferirono abbattere la casa ospi- 
tale dell’arte e tentarono di ricostruirla di- 
versa, magari più grande. Quasi che le loro 
stature d’uomini fossero cresciute, dopo che 
andavano a tanti chilometri all’ora, e sca- 
lavano il cielo con le macchine volanti. In- 
vece espressionisti e futuristi si baloccaro- 
no coi detriti informi di quello che avevano 
abbattuto; coniarono un’immagine grama, 
rudimentale, che doveva essere innanzi tutto 
sincera. È sincera era sì, e magari arrivava 
con quella sua schiettezza alle scaturigini 
stesse della vita. Ma è dubbio che fosse arte. 

Intanto le opere crearono, come al solito, 
la nuova legge; l'estetica poco mancò si tra- 
sformasse in etica. Un teorico dell’Espressio- 
nismo arrivò a scrivere senza ambagi, spie- 
gando la nuova dottrina, che si trattava del 
nostro Io, non si trattava dell’arte. [psissima 
verba. Seguitava ad auspicare il ritorno del- 
l’arte all’Io, dopoché essa aveva per tanto 
tempo promosso l’esodo dall’Io verso il 
mondo. Quale maggior condanna dell’idea- 
lismo artistico di quella fornita dalla con- 
traddizione contenuta in questi stessi ter- 
mini? Meglio, anziché di decadenza, parla- 
re di suicidio dell’arte. 

Ma, se Dio vuole, le stampe di Epinal e 
gli idoli del Mayombé han trovato sempre 
più scarsi imitatori e ammiratori; qualche 
artista è nel frattempo maturato a più con- 
creti ideali. Solo è da stupire come ciò sia 
avvenuto entro sì breve tempo. 


Non è difficile immaginare che cosa signi- 


QUIRINO RUGGERI: LA VERGINE DEL CONVENTO (LUGLIO 1926). 
ROMA, COLLEZIONE ROBERTO LONGHI. 


fichi lo smarrimento di ogni tradizione per 
l’artista che sia nato, ribelle e volonteroso, 


sulle soglie di questo secolo. Cresciuto a con- 


‘atto con le depravazioni dell’architettura e 


delle arti minori; amputato delle proprie 
ali, se la natura gli aveva largito questo do- 
no, nelle accademie dove sovente il pane 
dell’arte è spezzato, come quello della scien- 


za, per tutti uguale e sempre lo stesso; 
sbalordito dall’anarchia degli indipendenti 
d’ogni qualità; circondato dallo spirito scet- 
tico di molti, commiserato dai più: ecco, 
a un di presso, l’ambiente nel quale abi- 
tualmente va formandosi l’artista moderno; 
e gli elementi che abbiamo enumerati non 
sono che i principali. Non vi è da stupire 
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QUIRINO RUGGERI: STUDIO ‘(GENNAIO 1927). ROMA, - 
COLLEZIONE ROBERTO LONGHI. 


se l’artista muore, o morirà, prima di aver 
scoperto da sé, a gran fatica, la via della 
propria salvezza; se la trova quando, troppo 
tardi ormai, l’ambiente ha fatto di lui un 
carattere che non muterà più. 


Ben altre condizioni si offrivano all’arti- 
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sta, anche mediocremente dotato, di uno 
tra i secoli andati: citiamo, per accennare 
al più folto di iniziative e di energie, il Quat- 
trocento. Si deve a quelie condizioni, favo- 
revoli senza dubbio, l’interesse che può ave- 
re per noi un artista anche di infimo rango, 
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QUIRINO RUGGERI: TESTA DI FANCIULLA (FEBBRAIO 1927). 
ROMA, COLLEZIONE ALFREDO CASELLA. 


vissuto in quell’epoca. 

Ora, una parte appunto dell’arte moderna 
segue, nei suoi rappresentanti migliori, la 
summentovata vicenda. L’assenza di una tra- 
dizione fa sì che l’artista consumi almeno 
una parte delle proprie energie nell’esplo- 
razione del sentiero, che lo condurrà fuor 


della selva selvaggia. Attraverso un alunna- 
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to più o meno lungo vi si arrivava una volta 
più agevolmente. Se il seguace si smarriva 
entro alla personalità del maestro, ciò di- 
mostrava che il suo potere di mantenersi 
indipendente e di pervenire quindi alla con- 
quista di un suo ideale non era molto rile- 
vante. Se, al contrario, egli elaborava una 


propria individualità, si può star sicuri che 


QUIRINO RUGGERI; L'INCONTRO (GENNAIO, 1927 


QUIRINO RUGGERI: RITRATTO DI RAGAZZO COL 
(MZERCHIO (GIUGNO 1927). ROMA, COLLEZIONE 
ALDO BRIGANTI, 


doveva questa in buona parte alla solidità 
stessa della tradizione, al tirocinio, al me- 
stiere. 

Ritrovare la propria anima per entro al 
filone della tradizione; riconquistare a gran 
fatica il terreno perduto: questa l’aspirazio- 
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ne, questo l’assillo dei non più giovani. Per- 
ciò i pochissimi giovani, alcuni dei quali 
forse appena ventenni, che oggi ricuperano, 
con solidità nuova, dalla tecnica alla scelta 
del soggetto, il mestiere arduo dell’arte, van- 
no rispettati. Anche se suonino dure le pa- 
role che, come i giovani di tutte le epoche, 
questi pionieri vanno ripetendo sulla in- 
comprensione della generazione che li ha 
preceduti. 

Ma se è vero che chi ha oltrepassato i 
trent'anni non è più in grado, talvolta, di 
comprenderli a pieno, bisogna pur ammet- 
tere che in un solo caso forse essi dovrebbe- 
ro stimar degno della loro giovinezza un ar- 
tista più anziano. (Quando cioè s’imbattes- 
sero in chi, già maturo d’anni, per l’effetto 
di una grazia impreveduta si fosse trovato 
d’improvviso artista, e forse vissuto fino 
allora in un ambiente estraneo all’arte, alle 
competizioni culturali, esercitando una qual. 
siasi professione: qual’è quella, che so io, 
del sarto. 

Caso disperatissimo, si dirà. È questo in- 
vece proprio il caso di Quirino Ruggeri, che 
dal 1920 soltanto è scultore ed ha, essendo 
nato nel 1882, non meno di quarantacin- 
que anni. 

Mestiere certo nobilissimo quello del sar- 
to; dove quella cura di aggiustare i panni 
intorno a un manichir: o a una persona in 
carne ed ossa fornirebbe a un prezioso una 
buona occasione per scovarvi chi sa quale 
preannunzio dell’arte; o addirittura una pri- 
mitiva tendenza plastica. Senonché l’istinto 
plastico, e cioè la volontà di « piazzare qual. 
cosa nello spazio », come egli stesso si espri- 
me, nacque a Ruggeri soltanto in Anticoli 
nel 1919: un pittore lo portò allora davanti 


QUIRINO RUGGERI; RITRATTO DELLA SIGNORA BRIGANTI 
(MAGGIO 1927). ROMA, COLLEZIONE ALDO BRIGANTI, 


al primo blocco di creta e lo scultore crebbe 
in Ruggeri, così, molto semplicemente, da 
quel primo contatto con la materia. Nessun 
programma in testa, nessun proposito che 
non fosse quello, molto semplice, di model: 
lare, di rappresentare modellando. Più che 
fedele a una idea assunta da una volontà 
decisa, Ruggeri ci appare, ed è anzi, fin dal 


suo inizio, fedele a se stesso. 

Presentiamo in ordine cronologico le sue 
opere a datare dal 1925: poco importa al. 
l'economia di questo breve scritto il sapere 
sotto quale insegna, sotto quale maestro si 
intruppasse mai il nostro artista subito dopo 
quella fatale scoperta di se stesso. 

Occorre dire invece, e finalmente, quale 
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sia questa plasticità, e come essa s’irradii, — 
è miracolo a dirsi, — dalla sostanza di questi 
gessi patinati. I quali assumono volta per 
volta l'apparenza del bronzo, della cera, del 
legno, a seconda della piega che prende la 
materia sotto la stecca. 

Nel panno che s’avvalla tra le gambe del- 
la Donna seduta (l’esser questa scultura 
citata prima di molte altre non deve trar- 
re in inganno, poiché l’artista la riprese 
di recente), in tutto intero il ritratto di 
Ragazzo col cerchio, nello stupendo Stu- 
dio di donna della collezione Longhi (pa- 
gina 300), vedi una semplicità nella qua- 
le è assommato un cumulo di esperienze, 
una densità spirituale che il trascorrere 
del tempo, il diradarsi degli entusiasmi 
non arriveranno a svuotare. Avvertiamo 
che non si giunge a questa scultura ap- 
plicando uno scaltro formulario a una vi- 
sione irrimediabilmente naturalistica delle 
cose. E nemmeno riducendo forzatamente 
esangue e gramo, oppure gonfiando, a sfida 
e prepotenza, ogni volume. 

Per fortuna Ruggeri non ha, come si suol 
dire, precedenti che lo compromettano. 
Confessa di aver cominciato a lavorar di 
stecca odiando la natura e, lentamente, dal- 
l’odio contro la natura di esser passato a 
comprenderla e ad amarla; a ricomprender- 
la. Non lo poteva egli, meglio, non l’avreb- 
be potuto con l’eredità di quel naturali- 
smo vizioso, che, — giova esser sinceri, — 
piacerà ancora tra duecent’anni, ma soltan- 
to a quegli esteti che scambieranno, come 
tuttora avviene, il riflesso di un’epoca con 
l’arte, sic et simpliciter. 

Ruggeri accetta la verisimiglianza, fon- 
damento imprescrittibile delle due arti: pit- 
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tura e scultura. Ciò significa che da un’e- 
spressione di mera plasticità, ridotta di 
ogni giunta realistica, egli muove verso la 
natura e docilmente s’adopera a soggio- 
garla, ne agogna il dominio completo. 

Siamo oggidì ane6ra troppo vicini a molta 
pittura e scultura moderna, per poterla 
equamente giudicare. Tra sessant'anni non 
dubito che all’occhio esercitato sarà dato di 
ravvisare in tante opere di arte contempora- 
nea quei pezzi che l’astuzia surrogò; di de- 
nunziare quegli inganni che l’artista tende 
ora, complice la suggestione, alla nostra sen- 
sibilità mancipia per tanta parte dell’intel- 
letto; di riconoscere infine gli scarti avve- 
nuti dalla carreggiata di un determinato 
temperamento. Rimarrebbe altrimenti un 
mistero come, in un’epoca che di arte e di 
artisti è povera come l’attuale, sia germi- 
nata tale quantità di pittori e di. scultori. 

Ruggeri invece, ed è questo il miglior elo- 
gio che si possa bandire di lui, non può fare 
diversamente da quello che fa. E se non lo 
invogliasse la natura a interpretazioni di 
più in più avvincenti, — un positivista di- 
rebbe: ad applicazioni del suo stile, — egli 
s'indugerebbe a decantarvi i primitivi bron- 
zi cinesi del periodo Ciù, materiati di conci- 
sione insuperabile, o si sforzerebbe a per- 
snadervi come occorra arrivare al ciottolo, 
intendiamo al ciottolo dei greti plasmato dai 
millenni. i 

Ma queste sono intenzioni ch'egli, per for- 
tuna, smentisce con la pratica. L’artista ben 
difeso da uno stile non teme di apparir ve- 
risimile, e' per ciò stesso umanamente e uni- 
versalmente comprensibile. Egli sa benissi- 
mo come, tra duecent’anni, si dovrà ricono- 


scere un pittore, uno scultore del Nove- 
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QUIRINO RUGGERI: RITRATTO DELLA SIGNORA CLELIA BRIGANTI 
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cento, non tanto da una novella iconografia 
delle macchine ostentate nelle sue opere, 
quanto invece dal valore formale di una 
testa, di un albero. 

Si vuole da taluni a ogni costo un'arte 
moderna. Si è creduto di ottenerla attenen- 
dosi ai connotati esteriori della modernità; 
trascurando il mestiere in omaggio alla ra- 
pidità, dea nuovissima. Non si considera che 
questa trascuratezza, applicata per avventu- 
ra ai mezzi di quella rapidità, rovinerebbe 
la cosiddetta civiltà attuale. Non si considera 
che i valori più profondi dello spirito emer- 
gono dall’esercizio di un’arte meditata, e 
quindi aliena dalla fretta, dall’applicazione 


di un mestiere solido, come quello dei pri- 


mIitivi. RO 


Abbiamo accennato da principio alla scul- 
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tura asiatica, per certa asprezza possente che 
emana dalle opere di Ruggeri. Non sembrerà. 
in contrasto con quella prima osservazione 
se saremo indotti ora a vedere in quest’arte 
moderna una progrediente vena di attici- 
smo. Che cosa infatti di più vicino di un 
Budda giavanese di Borobudur. alle scultu- 
re greche del V secolo ineunte? 

Ci sembra inoltre opportuno accennare 
alla parabola che il gusto dell’antica scul- 
tura ha compiuto dal Cinquecento ai nostri 
giorni: dall’Ellenismo ispiratore di Miche-. 
langelo, ai Greci come li intendeva Canova, 
alla scoperta di Fidia, ai prefidiaci coi quali 
soltanto ora ci sentiamo spiritualmente ac- 
comunati. 

Nell’episodio di genere, ora di proprietà 
Longhi, elaborato dall’artista in Fabriano 


QUIRINO RUGGERI: RITRATTO DELLA SIGNORA BRIGANTI (PARTICOLARE). 


dove egli trascorse nel 1926 alcuni mesi, 
(egli è nato ad Albacina, in quel di Fabria- 
no) (pag. 299) Ruggeri giunge per la prima 
volta alla scoperta d’una plasticità attenuata 
che cerca la riproduzione dell’atmosfera in- 
torno alla figura. Quella stessa plasticità, per 


intenderci, che si ritrova nel Trono Ludo- 


visi: un’opera che ci sembra obbligatorio 
di citare, trattando di un artista che Roma 
ha educato in questi anni, dopo averlo ri- 
donato a sé. La nostra scultura è acerba, ma 
squisita. Si vegga lo scorcio prospettico del 
tavolo, lo sfuggire della fronte sugli occhi 


appannati, e altre finezze. 


309 


QUIRINO RUGGERI: RITRATTO DEL DOTTOR ALDO BRIGANTI (GENNAIO 1928) 
BRONZO. ROMA, COLLEZIONE ALDO BRIGANTI. 


Alla stessa stregua vanno considerati i 
cosiddetti Amanti. L'intensità atmosferica 
guadagna dal rapporto. a un tempo am- 
morbidito e più saldamente attuato, tra lo 
sfondo e le figure. I volti rilevati si avvan- 
taggiano di una quanto mai sobria illusione 
spaziale, ed è notevole il rilievo, di pari 


efficacia e sobrietà, dello sparato. Un’ulte- 
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riore conquista di finezza in questi rapporti 
è nel già citato Studio di donna appoggiata 
(pag. 300), opera che veramente può chia- 
marsi bellissima. 

Notiamo come queste superfici sieno mol- 
to sensibili alla luce. Quella luce che, allo 
studio dell’artista, perviene da un’unica fi- 


nestra e altera ai suoi occhi leggermente le 
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QUIRINO RUGGERI: RITRATTO DI BRUNO BARILLI. 


qualità stereometriche dei modelli. Perciò 
alcune parti di quelle superfici si schiac- 
ciano, altre prendono insolito rilievo. Men- 
tre lo stile, e non può esser diversamente, 
si avvantaggia delle une e delle altre. Che, 
d'altra parte, la scultura non Ja dia vinta 
per nulla a queste, del resto gradevoli, in- 
sinuazioni pittoriche è la riprova nei pro- 


fili: essi enunciano, per così dire, dapper- 
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tutto un serrato argomentare plastico. Si ha 
l'impressione che lo scultore si sia fermato 
quando non aveva altro da dire. 

Così l’Incontro (pag. 303), così la sperti- 
cata Vetrina (pag. 301) dove Ruggeri trova 
un aiuto nelle mode che modellano il corpo 
con dolcezza, nelle estremità libere da in- 
ciampi. (Queste composizioni ci aiutano a 


comprendere anche meglio delle prime opere 


QUIRINO RUGGERI: 


la scultura di Ruggeri quale si viene elabo- 
rando dopo quei primi contatti con l’ardua, 
indocile materia. È questa ormai scultura 
che basta a sé stessa, e, diremmo anche, ma 
fino a un certo punto, arte per l’arte. Non 
lo spunto letterario infatti, non l’aneddoto, 
necessari per stimolare la curiosità distrat- 


ta dell’osservatore epidermico; non l’arti- 


RITRATTO DELLA SIGNORA LONGHI LOPRESTI 
ROMA, COLLEZIONE ROBERTO LONGHI. 


ficio prospettico che attira lo sguardo nelle 
sue false profondità e ve le incatena per 
un attimo. Spunta in quella vece un inte- 
resse umano, che andrà via via emergendo 
nell'opera di Ruggeri e che s’identifica con 
l’arte; senza il quale l’arte è ridotta a mero 
artificio. 

Diciamo questa che appena dieci anni fa 
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Ri SOPRA 


QUIRINO RUGGERI: RITRATTO DI FANCIULLA 


(GENNAIO 1928). ROMA, COLLEZIONE ALFREDO 
CASELLA, 


sarebbe sembrata un’eresia, con la coscienza 
sufficientemente tranquilla ; poiché non man- 
ca oggidì chi, e si tratta di spiriti sani, è 
fortunatamente convinto che il « Canestro di 
frutta » del Caravaggio è inferiore a un qual. 
siasi nudo della Sistina. Così, sconvolgendo 
i termini del più diffuso e accreditato sofi- 
sma e tentando di ristabilire le gerarchie, già 
duramente abolite, ci sarà dato di godere 
più agevolmente, subito dopo quelle grandi 
composizioni di Ruggeri, una serie di ritratti 
dove altrettanto l’anima dichiara sé stessa, 
quanto l’arte spiega la propria bellezza. 

Nella testa nobilissima di fanciulla che è 
proprietà di Alfredo Casella (pag. 302) Rug- 
geri ha fatto di un’educanda appena escita 
di collegio una soave rivale delle vergini 
joniche. Il tutto tondo s’è arricchito di nuo- 
ve complessità, di nuovi piani. È invece 
attenuato sulla gota, nell’attacco dei capelli, 
sul vertice della fronte. Pure, un senso nuo- 
vissimo della rotondità investe questo e i 
successivi ritratti. Alludiamo al busto della 
signora Briganti (pag. 305) il cui mento 
ostenta volumi squisitamente aggirati dal- 
l'atmosfera, busto ricco di profili tutti 
ugualmente efficaci, vivo di una sua fissità 
ironica. 

Avremo, di qui in poi, un’altra spiega- 
zione di quel sopravvivere di piani repressi 
e smorzati, in contrasto con altri esuberanti, 
avvolgenti. È questo un atteggiamento pla- 
stico del quale abbiamo già chiarita la cau- 
sa, puramente estrinseca e accidentale. Ma 
esso serve ora all’artista per indugiare intor- 
no alla parte più caratteristica di una fisio- 
nomia, per prodigarvisi accentuandola, su- 
bordinando il resto a quel fulcro psico- 


logico. 


QUIRINO RUGGERI: 


Così nella maschera del dottor Aldo Bri- 
ganti che riceve carattere dai capelli rav- 
viati sulle bozze frontali (pag. 310), così 
nella testa di Bruno Barilli (pag. 314) che 
diremmo pervenuta al confine estremo della 
caricatura, così nella testa di Alfredo Ca- 


RITRATTO DELLA SIGNORA AMELIA URBINATI. (AGOSTO, 1927). 
ROMA, RACCOLTA URBINATI. 


sella (pugg.312 e 313). Nell’interpretare la 
fisionomia del musicista che appare, sotto 
la fronte aperta, saldamente legata dagli oc- 
chi alla bocca muscolosa e tumida, Ruggeri 
s'è imbattuto in alcuni interessanti volumi. 


Ha dato spiccato rilievo al naso, alla bocca. 
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Non ha tralasciato per altro, come altrove, 
le pupille che qui guardano veramente con 
un’intenzione di volontà che è parte inte- 
grale del carattere: è forse questo lo sguar- 
do fermo di un artista che vede i suoi sogni 
come una realtà consistente. 

Sulla stessa linea appare la testa della 
signora Longhi Lopresti (pag. 315). La do- 
vizia di ritmi plastici suggerisce scorci, sco- 
perte impensate all’osservatore. Accentuate 
le relazioni tra le rientranze e i rilievi, senza 
che per questo ne scapiti la verità ritratti- 
stica, ci avvediamo soltanto ora dell’aggetto 
del naso, dei profili pungenti delle ciglia e 
delle labbra. Ma vi concorre anche, e non 
conviene dimenticarlo, quel perdersi dei ca- 
pelli sulla fronte, come già si vide nell’edu- 
canda, e altrove. 

Invece, nei più recenti ritratti, vien meno 
quella sperequazione; i piani si saldano e 
aderiscono a un’impalcatura interna che ha 
sempre più i connotati stereometrici della 
realtà oggettiva. Conseguentemente, il carat- 
iere, non più costretto entro a limiti di par- 
ticolari fisionomici, trapela con vigore lucido 
e netto da ogni segno, da ogni forma; e 
l’artista, anziché allontanarsi da se stesso, 
ritrova la propria maniera in ogni più mi- 
nuta interpretazione della natura, è sempre 
più inconfondibile, è sempre più lui. 

Questo ci dice il ritratto, sferzante e vi- 
vo, di Roberto Longhi (pagina 316). Ri- 
tratto accurato, rifinito. La materia vi è 
fatta docile; non più tracce di convulsioni, 
e nemmeno della passione di un mestiere 
impetuoso. Risultato che, secondo noi, ha 
reso più facile la descrizione di un carat- 
tere, come questo, educato ad ogni scaltrez- 


za spirituale. La levigatezza dell’esecuzio- 
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ne, in confronto con le precedenti scul- 
ture, sottolinea ancor più finemente le 
caratteristiche dello scrittore: e non occor- 
re dichiararle, tànto son palesi nei tratti. 

Parallela a questa serie di teste, ve n'è 
un’altra, di opere più complesse. Includia- 
mo in questo termine un po’ vago alcu- 
ni ritratti come quello, già in parte com- 
mentato, del « Ragazzo col cerchio », quello 
a figura intera della signora Briganti, quello 
di fanciulla pure a figura intera, di pro- 
prietà Casella. 

Queste composizioni diîferiscono sostan- 
zialmente e formalmerte dalle altre che più 
sopra abbiamo illustrato. Era in quelle, e 
già lo avvertimmo, la tendenza a un appa- 
garsi nella forma in quanto tale. Il soggetto 
vi esalava una sua indifferenza sublime; 
l’arte si proponeva come soluzione di pro- 
blemi vol metrici. Ma non vi mancava, e 
lo vedemmo, il palpito di un sentimento ro- 
busto. Ora, osserviamo come nelle ultime 
composizioni quel sentimento s'è andato 
corroborando; lo scultore si avvia alla scelta 
di un soggetto adeguato. 

Questi soggetti sono quanto di più tradi- 
zionale si possa desiderare. Sono ritratti, 
Madonne. E Ruggeri crede tali soggetti mol- 
to più degni, indubitatamente, della Ve- 
trina, degli Amanti, e simili. Decaduta la 
spesso sterile esercitazione dell’arte per l’ar- 
te, l’artista chiede anzitutto una sua con- 
cretezza logica, un suo significato al fatto, 
e si applica poscia ad interporlo. L’inte- 
resse umano stimola il potere plastico. 

Si dirà: un pittore storico dell’Ottocen- 
to avrebbe formulato gli stessi propositi nel. 
l’accingersi a illustrare un qualsivoglia epi- 


sodio del Medio Evo. Ma se è vero che il sog- 


getto in quel caso minacciava spesso di sof- 
focare l’arte, non bisogna neanche dimen- 
ticare che altro è l’interpretazione di un 
alto soggetto religioso, umano, e altro è la 
sua ricostruzione storica. Quest'ultima, pur- 
troppo, e nient'altro, si chiedeva a un'arte 
che non sapeva di indugiare con pazienza 
inutile intorno alle alabarde e alle sete. 
L’intenso ritratto di ragazzo col cerchio 
(pag. 301) apre per noi assai degnamente 
questo ciclo che, è presumibile, nell’attività 
di Ruggeri non, si chiuderà più. Intenso 
ritratto perché vero, e arricchito di un’arte 
che trasfigura sotto il suo tocco le minime 
apparenze della realtà: ma non per questo 
meno vero. Segue a brevissima distanza di 
tempo la Madonna col bambino di pro- 
prietà Briganti, dove non è del tutto vinto 


il preziosismo di qualche ricordo, ma che 


è pure creazione notevolissima (pag. 307). 
Il ritratto a figura intera della signora Bri- 
ganti (pagg. 308 e 309) si giova di uno spun- 
to caratteristico della plastica etrusca. È for- 
mulato con una certa scioltezza, riccamente 
dosato di rilievo e di ombra, energico nel- 
l’interpretazione del particolare, special- 
mente acuto nella definizione della testa. 

Aneéra una Madonna col Bambino dalle 
chiome dense come crema di latte, una Fan- 
ciulla composta dolcemente entro uno spa- 
zio rettangolare (pag. 318), ambedue pro- 
prietà di Alfredo Casella, un’altra Madonna 
che leva il braccio come a disarmare uno 
spirito maligno, già vinto dalla sua soavità 
(pag. 317). Ultime semplici e gravi crea- 
zioni, ove sembra un’altra volta annunciar- 
si, come la primavera periodica, un. adora- 


bile dolce stil nuovo. 


WART ARSLAN. 


COMMENTI, 


S'HA DA RIAPRIRE LA LOGGIA DI ORSANMI. 
CHELE? Un «colpo di vento, o come altri vuole un bru- 
sco disequilibrio di pressione d’aria tra l’interno e l’ester- 
no, abbattendo .d’un tratto in questi giorni uno dei mu- 
retti a sopramattone che chiudono la loggia terrena di Or. 
sanmichele, proprio a tergo del tabernacolo dell’Orcagna, 
ha risollevato la quasi secolare quistione della riapertura 
della loggia stessa; quistione che ebbe una vivace ri- 
presa vent’anni sono, quando il sindaco di Firenze Fran- 
cesco Sangiorgi pose tale riapertura in un suo vasto di- 
segno di restauri e di ripristini. Poiché ancor oggi si 
parla di ridonare alla Loggia l’antico suo aspetto, è ne- 
cessario stabilire prima di tutto che questa, sostituita 
‘ad una anteriore loggia arnolfiana, guastata da un incen- 
dio, fu cominciata a murare nel 1339, e terminata sol- 
tanto verso il 1350; che destinata da primo, come l’an- 
tica, al mercato del grano, cominciò a poco a poco a 
trasformarsi in luogo di culto per la presenza, su un 
pilastro della vecchia loggia, di un’immagine venerata e 
miracolosa della Madonna; che nel 1349 si dava all’Or- 
cagna la commissione di eseguire attorno al vecchio pi- 
lastro il celebre tabernacolo, compiuto nel 1359 ma fi- 
nito di montare soltanto nel 1366; che l’anno di poi 
Simone Talenti aveva già cominciato a iscriver dentro la 
robusta cèntina degli archi romanici le fragili trifore 
goticheggianti, le quali tanto soddisfecero una commis- 


sione di cittadini, e tra essi il Boccaccio, che se ne deli- 
berò il compimento, avvenuto nel 1381; che intanto, pe- 
rò, fino dal 1380, come sappiamo da un Capitolo di Fran- 
co Sacchetti, si erano cominciati a tirare dei sopramat- 
toni sulle balaustrate delle arcatelle laterali di ogni tri- 
fora, fino al principio del ventaglio, collocando sopra la 
parete all’esterno una formella marmorea con un Profeta, 
e dipingendo all’interno la figura di un Santo, mentre si 
provvedeva alle vetrate istoriate da collocare entro le ar- 
catelle al sommo delle trifore; che infine sullo scor- 
cio del secolo, o poco dopo, si dovettero chiudere 
con sopramattoni anche i valichi centrali d’ogni tri- 
fora, se nel 1410 si deliberava la costruzione di due 
porte dal lato del Palazzo dell’Arte della Lana, porte 
che nel 1412 Niccolò Lamberti aveva già garbatamente 


adattato alle trifore del Talenti. Intanto del mercato 


del grano, che una deliberazione del 1357 aveva deciso 
di portare altrove ma che la commissione del 1367 la- 
mentava nuocesse ancora « alla orrevolezza del taber- 
nacolo », non si doveva più parlare da un pezzo. Con- 
cludendo, dunque, la loggia rimase aperta, coi grandi 
archi completamente sgombri, dal 1350 al 1366; con ie 
trifore libere dei sopramattoni laterali, solo durante 
la esecuzione di esse (1366-1380); e accessibile dai va- 
lichi interni tutt’al più fino al 1412. 

Non si può dunque parlar di ripristino della Loggia, 
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ma solo di restituzione ad uno stato transitorio, anche 
se preferibile allo stato presente pel miglior godimento 
dell’interno e particolarmente del tabernacolo orcagne- 
sco, La caduta del sopramattone, dimostrando che esso 
era soltanto appoggiato ai pilastrini delle trifore, senza 
la minima intaceatura di sostegno, ha certo eliminato 
una delle preoccupazioni maggiori: quella di dover ri- 
sarcire e forse rifare i pilastrini con possibile pericolo 
per le intiere trifore. Ma riman sempre il non facile 
problema di armonizzare l’apertura delle trifore stesse 
con la presenza delle due porte, che da quel lato hanno 
portato ad una totale trasformazione delle trifore, chiu- 
se non da sopramattoni ma da pietrame. E rimane, an- 
che se subordinato, il problema dei valichi mediani, cui 
mancano le balaustre che il Talenti pose alle arcatelle 
laterali. 

Studii ne sono stati fatti da Emilio de Fabris, da 
Giuseppe Marcucci e da Giuseppe Castellani; di nuovi 
sta facendone l’architetto Ezio Cerpi della Soprinten- 
denza all’arte medievale e moderna. Ad ogni modo una 
unica soluzione di massima si presenta possibile: sosti- 
tuire i sopramattoni con grate, che dovranno essere pre- 
feribilmente di bronzo, fino al nascimento delle arca- 
telle, risparmiando così le antiche vetrate istoriate; e col. 
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locare all'interno grandi lastre di vetro con un semplice 
scopo protettivo. Con questa soluzione si perderanno 
soltanto le figure di santi affrescate a tergo dei sopra- 
mattoni, che sono guastissime e che del resto potranno 
essere distaccate; e si riporranno in un museo le for- 
melle coi Profeti, che non furono d'altra parte eseguite 
per Orsanmichele, ma ritrovate proprio da Franco Sac- 
chetti in un ripostiglio («e in gran bruttura stavano na- 
scostoli ») e da lui fatte muraré ove ancora si vedono. 
Fortunatamente oggi la quistione è facilitata dall’esserne 
affatto eliminato qualsiasi intento di laicizzazione dello 
oratorio. Ché se soltanto al signor Luigi Frullini, presi- 
dente della Camera di Commercio, venne in mente nel 
1891 di togliere dalla loggia anche il tabernacolo dell’Or- 
cagna per farne luogo di convegno per gli affari di borsa, 
tanto allora Diego Martelli, quanto poi Francesco San- 
giorgi, miravano ad abbattere i sopramattoni senza so- 
stituirli né con vetrate né con cancellate, per restituire 
la loggia al pubblico uso. Con quali conseguenze per il 
monumento ognuno può immaginare. Che cosa poi sa- 
rebbe diventato l’antico oratorio, comodo di angoli di- 
screti e di penombre amiche, aperto notte e giorno agli 
sfaccendati, è facile immaginare. 
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